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Abb. I: Weegee, »At the Palace Theatre (5)<, 1945, Gelatinesilber-Abzug, 33 x 25,4 cm.
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Susanne Neubauer

Sehen im Dunkeln — Diaprojektion und Kunstgeschichte

Die Aufgaben und Verwendungsmaoglichkeiten des digitalen Bildes
haben eine Diskussion iiber eine digitale Kunstgeschichte ausge-
16st. Vor diesem Hintergrund ist die verstarkte wissenschaftli-
che Auseinandersetzung mit den traditionellen Bildmedien, mit
denen die Kunstgeschichte bisher gearbeitet hat, zu verstehen.'
Neben der gewichtigen und fiir das Fach ebenso wegweisenden
wie fruchtbaren Beziehung zwischen Fotografie und Kunstge-
schichte wird in diesem Diskurs wiederholt auf die Eigenheit und
die Entwicklung des kunsthistorischen Unterrichts in Verbindung
mit der Diaprojektion hingewiesen. Die vorliegenden Ausfiithrun-
gen werden zunéachst relevante Aspekte dieser Entwicklung nach-
zeichnen.? Anschliessend soll die oftmals unklare Abgrenzung
des Diapositivs zur Fotografie sowie zum Originalwerk beleuch-
tet werden. Einige Uberlegungen zum diaprojektiven Dispositiv
werden den Beitrag abschliessen.’ Die Reproduktion als objekti-
vierendes Medium innerhalb der Institutionalisierung der Kunst-
wissenschaft und die von Faszination gepragte Verwendung der
Diaprojektion werden sich dabei als grundlegendes Paradoxon
erweisen. Umso nahe liegender scheint der Versuch, die kunst-
historische Diaprojektion als einen paradigmatischen Gegen-
entwurf zu einem medialen Erlebnisraums zu verstehen, der den
zentralperspektivisch geordneten Bildraum als Simulation von
Gegenwart abzulosen vermag. Dem diaprojektiven Dispositiv als
Vermittlermedium zwischen Sehen und Erinnern konnte dabei ein
neuer Platz innerhalb der kunsthistorischen Methodologie zuge-
wiesen werden.

Georges-Bloch-Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universitit Ziirich 2002/03

II.

Die Diaprojektion als kunsthistorische Eigenheit der Wissensver-
mittlung ist von Heinrich Dilly Anfang der siebziger Jahre erstmals
grundlegend untersucht worden.* Schon der Titel seines Beitra-
ges, »Lichtbildprojektion — Prothese der Kunstbetrachtung«, deu-
tet auf die Unzuldnglichkeit des Gegenstandes hin. Die Diapro-
jektion birgt in sich das Problem, dass nicht vor Ort vorhandene
und zuweilen kleinformatige Bildwerke mit einer mechanischen
Hilfsapparatur sichtbar gemacht werden. In seiner Einleitung geht
Dilly auf die vermittelnde Funktion der fotografischen Reproduk-
tion ein. Er nimmt dies zum Anlass, nicht nur auf den Beobach-
terstatus des Kunsthistorikers, sondern auch auf das durch das
Medium »gereinigte« Werk hinzuweisen, das »sachliches Substrat,
Faktum< wird. Diese »fotografische Umsetzung einer wissen-
schaftlichen Sachlichkeit« ist in der Ausblendung von Massfigur
und Hintergrund, d. h. vom »Bezug zum Menschen, zur Umwelt, zur
Gesellschafte, begriindet.® Daraus resultiert nicht nur ein auktori-
aler Einfluss des Fotografen auf die Abbildung, sondern auch der
Verlust der »unmittelbaren Spannung zum Kunstwerk<’, dem sich
der Interpret ausgesetzt sieht. Dass sich das Vermittlermedium
und nicht das Original in Wahrnehmung, Analyse und Interpreta-
tion niederschldgt, d. h. nur reproduzierte Kunst fiir die Kunstge-
schichte in Betracht gezogen wird,® gilt heute als Grundproblem
unseres Fachs.

Dilly fithrt den ersten Versuch des Karlsruher Universitats-
professors Bruno Meyer (1840—1918) an, der anlasslich des ersten
kunstwissenschaftlichen Kongresses in Wien 1873 mit der Vorfiih-
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rung eines Nebelapparates die neue Art der Vermittlung publik
machen wollte. Diese Demonstration Meyers, offenbar im Neben-
raum eines Gasthofs abgehalten, sollte misslingen:’ Als problema-
tisch hatte sich die mangelhafte Lichtstarke des Apparates® sowie
die Qualitéat der Glasdias erwiesen." Trotz der iiberwiegend negati-
ven Resonanz bei den wenigen anwesenden Kunsthistorikern hielt
Meyer an seiner Uberzeugung fest; er gilt heute im deutschsprachi-
gen Raum als Erster, der ab 1880 seinen kunsthistorischen Unter-
richt mit Dias bestritt."

Herman Grimm (1872—1901) wurde zu einem entscheidenden
Vermittler und Proklamator der Diaprojektion. Er war Professor
fiir Kunstgeschichte in Berlin und Lehrer Heinrich Wolfflins (1864
bis 1945). Grimm zeichnete sich durch seine rhetorische Begabung
aus.” Er verfasste in der Nationalzeitung 1897 ein Pamphlet zu
Gunsten der Diaprojektion, dessen Aussagen bis heute allgemeine
Giiltigkeit haben: Die Projektion ermoglicht die Synchronitat von
Wort und Bild und die gleiche Sichtbarkeit fiir alle Horer. Sie besitzt
den Vorteil der Vergrosserung, unterstiitzt die serielle Erlauterung
von Entwicklungsgeschichten und ermoglicht die vergleichende
Betrachtung zweier Bilder. Durch den verdunkelten Horsaal wird
zudem eine verbesserte Aufmerksamkeit erreicht."

An Grimm lasst sich beispielhaft aufzeigen, wie sich die
Kunstgeschichte innerhalb kurzer Zeit von der historisch-philo-
logischen Quellenkritik zu einer Wissenschaft des Sehens wan-
delte, deren neue Ansatze spater durch Wolfflins Formanalyse
entscheidend weiterentwickelt wurden. Noch 1891 hatte August
Schmarsow (1853—1936) den Berliner Professor als vehementen
Gegner der fotografischen Reproduktion kritisiert und zitierte
seine Aussagen: »Ohne Vorlagen! Alle Werke nur in Beschrei-
bungen sichtbar! [...] Gezeigt kann da vorerst iiberhaupt nichts
werden. Photographien wiirden den Anféanger eher verwirren,
als ihm klar machen, worauf es ankommt.<® Ohne Anschauung
— »wenigstens in guter, dem jeweiligen Lehrzweck entsprechen-
der Reproduktion« —, so Schmarsow in seinen Ausfithrungen, sei
»Alles nur wesenloses Gerede iiber die Dinge hin [...]<®. Obwohl
Schmarsow Umstande beschreibt, die an die Verwendung von
Dias erinnern,” erwihnt er die Projektion nicht explizit. Seine
Ausfithrungen diirften sich deshalb noch auf die Reproduktio-
nen der ersten Generation beziehen, die wahrend der Vorlesung
durch die Zuhoérerreihen wanderten."” Die Tatsache, dass Grimm
zuerst herkommliche Reproduktionen verurteilte, spater das pro-
jizierte Bild an der Wand jedoch iiber alle Massen pries, es sogar
zur Entdeckung von Félschungen als geeignet ansah (1), weist
darauf hin, welche Faszination das neue Medium auf ihn ausiibte.
Auch wenn Grimm noch auf die massstabsgetreue Wiedergabe
der Werke Riicksicht nahm,? so iiberwiegen doch Aussagen, die
die Projektion ihrer Moglichkeiten wegen tiber das eigentliche
Werk stellen: Die Wirkung werde durch die Vergrosserung er-
hoht, die Aufnahme ins Gedachtnis erleichtert, und die Projek-
tion zeige die wahre Qualitat eines Werkes, denn »nur die Werke
ersten Ranges bestehen die Probe«.” Grimm erwéahnt zwar, dass
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die Reproduktion und nicht das Original in Erinnerung bleibe,
doch thematisiert er diese Problematik nicht weiter.?

Vermutlich gehorte die Doppelprojektion bereits bei Grimm,
zumindest im Berliner Horsaal, zum Standard.? Grimm sieht den
wichtigsten Vorteil der projizierten Bilder, die zu »gleicher Zeit
sichtbar gemacht werden<, in der vergleichenden Betrachtung.
In der Entwicklung dieser kunsthistorischen Methode nimmt die
Bedeutung der Diaprojektion eine eigene standardbestimmende
Position ein. Die vergleichende Betrachtung an sich wurde bereits
an Originalen und Reproduktionen geschult, noch bevor mit dem
Diaprojektor gearbeitet wurde. Eine Umfrage an den deutschspra-
chigen Universitaten, deren Ergebnisse 1896 von Max Schmid am
kunsthistorischen Kongress in Budapest vorgetragen wurden, gab
Aufschluss dariiber, an welchen Hochschulen bereits Lichtbildap-
parate verwendet und wie diese eingesetzt wurden. So benutzten
einige Dozenten den Apparat wéahrend des Vortrags, andere nur
am Schluss, wieder andere nur in besonderen Demonstrationsstun-
den.” Die Abbildung des Leipziger Horsaales von 1909 dokumen-
tiert eindriicklich die kombinierte Verwendung verschiedener Me-
dien. Obwohl Anton Springer (1825—1891) die Diaprojektion bereits
versucht haben soll,” schien sie ihm offenbar zu wenig ausgereift,
um sie fiir den Neubau des kunsthistorischen Seminars in Leipzig
in Erwdagung zu ziehen. Nur mit grossen Schwierigkeiten gelang
es seinem Nachfolger Schmarsow, einen solchen Vorlesungssaal
nachtraglich einzurichten (Abb. 2).

Neben dem Katheder befand sich der Projektionsapparat, der
durch eine Art Podium erhoht war und dessen Bilder auf die gegen-
tiberliegende Wand projiziert werden konnten. Die Verwendung
von herkommlichem Bildmaterial war offenbar noch so wichtig,
dass am vorderen Rande des Podiums unterhalb des Projektions-
apparates eine Holzwand montiert wurde, in deren Querleisten Bil-
der eingeschoben werden konnten. Im Raum waren zudem Wand-
tafeln zur Prasentation von Zeichnungen oder Grundrissen, eine
Staffelei sowie ein Lattengeriist mit Querleisten vorhanden. Das
Publikum musste sich, wenn mit Lichtbildern gearbeitet wurde,
vom dozierenden Professor ab- und der gegeniiberliegenden
Wand zuwenden. »Deshalb sind zur Bequemlichkeit der Horer die
Sitzreihen nicht aus festen Banken, sondern aus lauter einzelnen
runden Drehsesseln hergestellt, die sich, um einen am Boden fest-
geschraubten konischen Eisenzapfen in ihrem Standfuss kreisend,
jeder leisen Wendung des darauf Sitzenden folgsam erweisen.«*
Auch vom Horsaal Grimms weiss man, dass Reproduktionsstiche
von Giovanni Volpato nach Raffaels Fresken im Vatikan noch fest
montiert waren.”

Weder der Umgang mit Bildmaterial zu dieser Zeit noch die
Eindriicke, die ein solches Nebeneinander verschiedener Medien
bei Dozierenden und Studenten hinterlassen haben, sind durch sol-
che Beschreibungen vollstandig nachvollziehbar. Originale, Kopien,
Stiche, Fotografien, eigenhéndige Zeichnungen der Dozenten® und
die an die Wand projizierten, der Materialitat entzogenen Bilder
wurden in gleichem Masse betrachtet. Die Beitrage Grimms wie
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auch Max Hauttmanns® zeigen, dass fiir unser Verstiandnis dusserst
unkonventionelle Versuche mit dem neuen Unterrichtsmittel un-
ternommen wurden. Hauttmann erlautert in seinem Beitrag zur
Kunstpadagogik Versuche von »zeichnerischen Operationens, die
er mit Hilfe des Projektionsapparates an Beispielen romanischer
Skulptur direkt an der Wandtafel vollzog. Nach einer ersten miind-
lichen Beschreibung wurde von einem Zeichner festgehalten, »was
die Wortanalyse aus den Bildern heraus oder in sie hinein gese-
hen hatte<°. Die padagogischen Vorteile dieser Ubung gegeniiber
der rein miindlichen Analyse lagen fiir Hauttmann in der Anschau-
lichkeit und in der »vom Kunsthistoriker sonst so schmerzlich ver-
missten Moglichkeit manueller Betatigung am Kunstwerke«. Durch
das Naherriicken des Apparats konnten Details herausgegriffen
werden, ein Verfahren, das laut Hauttmann »fast dem Mikroskop
vergleichbare Dienste« leistete.” Die Moglichkeit, Zeichnung und
Lichtbild in gleicher Massstablichkeit tibereinander zu legen und zu
vergleichen, schien iiber das Demonstrationsverfahren hinaus eine
weitere Untersuchungsmethode gewesen zu sein.

Die allméahliche Verdrangung der herumgereichten Repro-
duktionen verschiedenster Art durch die zu Beginn noch schwarz-
weissen Dias” bewirkte sowohl eine »Asthetisierung« des Bildma-
terials als auch des Unterrichts. Er wurde nun nicht mehr vor einer
kleinen Studentenschaft, sondern vor einer im Dunkeln sitzenden
Horermasse abgehalten.” Die Ausblendung visueller Ablenkungen
durch das Verdunkeln des Horsaals, die formale Ordnung des Vor-
lesungsablaufs durch Diareihen und der rhythmische Klick des Pro-
jektors’ sind heute Standard jeder kunsthistorischen Vorlesung.
Die Verdunklung des Raumes, die dadurch erreichte Steigerung der
Aufmerksamkeit auf ein von der Wand reflektiertes Bilderpaar und
die feste Position der Zuhorerschaft im Raum sind ausreichende
Elemente, um von einem Dispositiv zu sprechen, wie es in der Film-
wissenschaft schon seit langerem getan wird.”

Die Erscheinung an der Wand, die »Geworfenheit« der Bilder
und ihre Faszination auf Vertreter des Faches hat Dilly in einem
weiteren Beitrag aufgenommen und die Bezeichnung des Kunsthis-
torikers als »Bilderwerfer<® gepragt. Horst Bredekamp beschreibt
den Umgang mit Dias und Diaprojektionen bereits fiir den Studien-
anfanger als Selbstverstandlichkeit und erinnert daran, dass noch
heute angesichts der Projektion das Original in Vergessenheit ge-
rate: »[Das Dial verwandelt den Horsaal in eine platonische Hohle,
in der die Bilder den Charakter verlieren, nur reproduzierte Kunst-
werke zu sein. Das Halbdunkel, das von den Blitzlichtern eines
imagindren Museums erleuchtet wird, wirkt bisweilen magischer
als die gedimmten Sile von Museen und Kabinetten.<’ Die Magie
des Dias hat auch Silke Wenk thematisiert. Sie stellt ein erhohtes
Problembewusstsein hinsichtlich der medialen Reproduktion von
Kunstwerken fest, welche die Interpretation derselben bestimmt.
Bisweilen geben die Reproduktionen zu »verfehlten Schliissen An-
lass«, obwohl »die Illusion der Wahrheit des Originals« nicht mehr
angezweifelt wird.”® Das »Zeigen und Schweigen« ist symptoma-
tisch, weil es sich bei der Diaprojektion nicht nur um ein Vermitt-
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lungsinstrument, sondern auch um die Grundlagen der Disziplin
selbst handelt. Wenks Beitrag fasst die Vorteile der Dias innerhalb
der Entwicklung der wissenschaftlichen Methodik nochmals zusam-
men. Zu dieser Entwicklung gehoren fiir sie das formanalytische
Verfahren, das »moderne Sehen« und die Uberwindung des »ver-
wirrenden Durcheinanders« von Sammlungen zu Gunsten »klarer
Verhaltnisse«, wie es Wolfflin formulierte.” Fiir ebenso bedeutend
halt sie Grimms Vergleich des Skioptikons mit einem Mikroskop,
die gleichméssige und gleichzeitige Darstellung der Kunstwerke
und die Projektion in Analogie zur musealen Prédsentation. Durch
die Serialitdt beider Présentationsarten verliere laut Grimm nicht
nur die fotografische Reproduktion, sondern auch das Original (im
Sinne vom Einzelwerk unter vielen) an seinem musealen Standort
die Aura. Wenk bezeichnet dies als ein »Wechselspiel«, denn sowohl
Museum wie fotografische Reproduktion schaffen »den Rahmen, im
dem es [das Originall die Aura erhalt«. Die Serialisierung entledigt
sich des »originalen Rahmenls]« und ersetzt ihn durch einen neuen,
namentlich den der Kunstgeschichte.*

Ebenfalls Gegenstand von Wenks Untersuchung ist das Ver-
héltnis zwischen der bedingten Parallelitdt von Wort und Bild (~Die
Aufhebung der Nachtréglichkeit des Kommentars«") und das Ver-
stummen des Wortes im Anblick des projizierten Werks. Anhand
von Textanalysen zeigt die Autorin auf, wie die Beschreibung an-
gesichts des fiir alle sichtbaren Bildes nichtig wird. Ein allfalliger
Kommentar wird durch die Moglichkeit der direkten Kontrolle am
Bild unanfechtbar und unterstiitzt die Autoritat des Vortragen-
den, da das Bild schon als »Wahrheit« fiir sich steht. Gegeniiber
der medialen Prasentation tritt die Frage nach der Auswahl und
Gliederung der Bilder (ihre »Einrahmung«) in den Hintergrund. Die
Vorstrukturierungen und »diskursiven Formatierungen der Kunst-
geschichte«, die im Dunkel der Horséle verschwinden, sieht Wenk
im Kontext einer »Sexualisierung der Beziehung zwischen dem
Kunsthistoriker und dem Publikum«.* Die Rede des (méannlichen)
Kunsthistorikers, die »gleichsam mit Gewalt in [einen] eindringt«*,
sei ein Ausdruck des Mannerbiindischen, da ebenso medial insze-
niert wie das Werk an sich.

Der Verdeckung diskursiver Formationen innerhalb der
Kunstgeschichte durch die mannliche Autoritatsinszenierung im
Horsaal, wie sie von Wenk dargelegt wird, setzt Robert S. Nelson
eine Analyse von drei konstituierenden Parametern entgegen, mit
denen der Autor das Phanomen des Diaprojektionsvortrags medial
zu erfassen versucht.* Redner, Horer und Bild bezeichnet er als
»performatives Dreieck«. Aufgrund von Beispielen aus dem heuti-
gen Sprachgebrauch bei Diavortrdagen schliesst der Autor auf die
funktionierende illusionare Kraft des Dias, das als »Sache an siche,
als »Simulakrum des Kunstwerkes« prasent ist.* Wortfiihrungen
durch das Bild wie »links sehen wir«, oder »wenn Sie genau hin-
sehen, werden Sie feststellen« lassen den Anwesenden im Horsaal
zu einem »modernen Betrachter« werden.*® In seinem historischen
Uberblick macht Nelson auf die Bedeutung der Fotografie, beson-
ders auf deren Vergrosserung als wissenschaftliches Instrumen-
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tarium zur Systematisierung aufmerksam. Mit einem Hinweis auf
Lorraine Daston und Peter Galison* charakterisiert der Autor die
Reproduktion als »objektive Reprasentation eines Kunstwerks«,*
die neue Argumentationsweisen erlaubt. Im Gegensatz zur tra-
ditionellen Ekphrasis ist es moglich, in induktiver Weise visuelle
Argumentationen durch beobachtete Einzelfélle, wie ikonographi-
sche Motive oder formale Eigenheiten, zu stiitzen. Aufgrund der
Verschmelzung von Bild und Wort befindet sich das Kunstwerk
in einem diskursiven Raum und benétigt weniger Beschreibung.
Trotz des Auraverlusts des Originals durch die Fotografie schreibt
Nelson dem projizierten Dia die Fahigkeit zu, durch die gelungene
Rede das Original wiederbeleben zu konnen. Obwohl durch die
Referentialitat mit dem Original verbunden, ist das projizierte Dia
zugleich von der Geschichte getrennt und von Kontexterfahrun-
gen wie Geriichen, Gerduschen und dergleichen abgekoppelt. Das
Dia verwandelt das Kunstwerk zu einem Faktum, und es ist diese
Verdnderung, die das Fach naher zu anderen positivistischen und
induktiven Wissenschaften bringt.*

Zu den jiingsten Beitragen zédhlen jene von Wiebke Ratze-
burg und Ingeborg Reichle.”® Ratzeburg situiert die Fotografie im
Kontext von Kunst, Unterhaltung und Wissenschaft und geht aus-
fuhrlich auf die in den 1860er und 1870er Jahren an den kunst-
historischen Kongressen gefiihrte Fotografie- und Grafikdiskussion
ein. Das Verhéltnis von gesellschaftlichem Wandel und verénder-
ter Wissenschaftspraxis wird von Reichle vor dem Hintergrund
der »neuen Medien« Fotografie und Diaprojektion untersucht. Sie
spannt den Bogen von den ersten Phantasmagorien der Laterna
Magica-Apparate iiber die Problematik des Verlusts des Originals
bis hin zur digitalen Wissensordnung, die in einem von ihr gefor-
derten Bezugssystem der kunstwissenschaftlichen Forschung zur
Diskussion gestellt wird.

Dieser kurze Uberblick iiber die historischen und aktuellen
Betrachtungen zum Medium Diaprojektion hat einige Schwerpunkte
aufgezeigt. Die Prasenz des projizierten Dias im Horsaal wurde zu
verschiedenen Zeiten mit Faszination aufgenommen und hat einer
spezifischen kunsthistorischen Rhetorik Vorschub geleistet. Der
Verlust des Originals wurde zwar konstatiert, in der Verwendung
der Dias jedoch nicht weiter problematisiert. Die Parallelitdt von
Wort und Bild hat den kunsthistorischen Diskurs medial authentifi-
ziert und ihn von einer historisch-philologischen Kunstgeschichte
weit gehend abgelost. Die systematisierte und dadurch als objek-
tiviert empfundene Kunstwissenschaft hat ihre Grundlage in der
Kategorisierung und Schulung visueller Eindriicke gefunden und
ihren Anschluss an die Naturwissenschaft mit Hilfe reproduzierter
und kategorisierbarer Abbilder postuliert.

Weiterfiihrende Uberlegungen zum Phinomen der Diaprojek-
tion sollen nun folgen. Sie versuchen, die Dichotomie zwischen der
angestrebten Objektivierung des Studienobjekts und der offenba-
ren Subjektivierung des Umgangs mit diesem aufzuzeigen. Die Dia-
projektion wird dabei als paradigmatisches Modell vorgestellt, das
die Speicherung unserer visuellen Eindriicke erleichtert.
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Das Dia ist ohne Projektion nicht vollstandig. Wie der Name »Di-
apositiv« bereits verrédt, handelt es sich um einen Gegenstand,
der durchsichtig (griech. »dia« fiir »durch«, bzw. »diaphaneia« fiir
Durchsichtigkeit) und im Gegensatz zum Fotonegativ »positive ist.
Im Unterschied zum fotografischen Abzug, der in einem zweistufi-
gen Verfahren entsteht — vom Negativtransparentbild zum Positiv-
Papierabzug —, handelt es sich bei der Herstellung eines Diapositivs
dhnlich den ersten fotografischen Versuchen um einen einfachen
Prozess: Die Bildinformation wird mit Hilfe des Fotoapparates auf
dem Bildtréger eingeschrieben und nicht mehr kopiert. Der Daguer-
rotypie vergleichbar ist das Diapositiv ein Unikat und die Herstel-
lung eines zweiten Exemplars als Kopie stets mit einem Verlust an
Qualitat und somit an Bildinformation verbunden.

Es liegt in der Natur dieses Mediums, dass es erst im Moment
der Projektion zu seiner Einheit und Eigentlichkeit findet. Das
Motiv eines transparenten Kleinformats kann zwar von blossem
Auge erkannt werden, doch scheint es dem Betrachter in diesem
Zustand noch verschlossen zu sein. Hilfsmittel wie Leuchtpult und
Vergrésserungsglas geben ein genaueres, wenn auch noch sehr
eingeschranktes Bild wieder. Erst in der Projektion findet das Dia
seine Vollendung, was ohne zuséatzliche Apparatur nicht méglich
ist. Dies bedeutet, dass ein Diapositiv nur in einer bestimmten
Umgebung gezeigt werden kann und somit eine gewisse Statik
mit sich bringt. Die Projektion ist raumbezogen, erfolgt parallel
zum Erdboden und benétigt eine mit Vorteil weisse Wand, die im
rechten Winkel zum Lichtstrahl steht. Ein Linsensystem und ein
Lichtstrahl, der von der Wand reflektiert wird, vergréssern das
Dia um ein Mehrfaches.” Die Qualitdt des projizierten Dias ist nur
bedingt mit den verhaltnismassig kleineren Positiv-Papierabzii-
gen zu vergleichen.

In der Diskussion um die Vermittlung der Kunstgeschichte
durch Reproduktionen wird, solange es um die grundlegende Tat-
sache des »Verlusts des Originals<” geht, keine Unterscheidung
zwischen Dia und Fotografie” getroffen. Fotografie und Diaprojek-
tion werden unter dem iibergeordneten Begriff der Reproduktion®
subsumiert und kdnnen nur durch den jeweiligen historischen Kon-
text differenziert werden. Gerade in einer Diskussion, die sich mit
der Historizitdt und mit der bedingten Einflussnahme verschiede-
ner Medien auf bestehende Wissensordnungen auseinander setzt,
sollten Unterscheidungen vorgenommen und Verallgemeinerungen
vermieden werden. So ist oft unklar, wie die »optischen Hilfsmittel«
und »technischen Apparate« der Diaprojektion, die sich »in den Pro-
zess kunstwissenschaftlicher Erkenntnisgewinnung ein[schlichen]
und [...] auf Forschungsthemen und -methoden [einwirkten]<*, von
der Fotografie zu unterscheiden sind und welcher Einfluss jeweils
der Fotografie oder der Diaprojektion zugeschrieben werden kann.
Wenn in diesem Zusammenhang von den »neuen Medien« gespro-
chen wird, die in »ihrem Verhaltnis zur Kunst, insbesondere zur
Malerei und zu éalteren Reproduktionsverfahren wie Kupferstich,
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Taf. X

Das Kunsthistorische Institut.

Abb. 2: Leipzig, »Das Kunsthistorische Institut. Horsaale«.

Lithographie und Holzstich, diskutiert und positioniert<® werden,
sind genau genommen Fotografie und Diaprojektion gemeint. Die
dazugehoérigen Quellenangaben® erwahnen jedoch explizit nur das
eine oder das andere, nicht aber beides. Die Frage nach der Dif-
ferenzierung erscheint angesichts der ontologischen Differenzen
und des grundsétzlich unterschiedlichen Gebrauchs beider Medien
berechtigt. Ebenso muss die Bedeutung beider Medien fiir die Ent-
wicklung des Fachs hinterfragt werden.

Uberblickt man die wissenschaftliche Diskussion zu Fotogra-
fie und Diaprojektion in Bezug auf ihre thematischen Schwerpunkte
seit ihrer Erfindung, so lassen sich zwei unterschiedliche Betrach-
tungsweisen erkennen. Im Kontext der Einfiihrung der Fotografie in

Sehen im Dunkeln — Diaprojektion und Kunstgeschichte

Horsaal.

die Wissenschaft werden die Griinde der Objektivitt®® festgelegt,
die sich primér aus ihrer referentiellen Beziehung zwischen Origi-
nal und Kopie* erklart. Ein weiteres Merkmal der Objektivitat wird
in der Mechanik gesehen, die die Autorschaft ausklammert und
jedes durch das Licht eingefangene Detail gleichwertig abbildet.
Die Mechanik reduziert den »Negativcharakter« (die »gefahrliche
Subjektivitat«°) der Autorschaft auf ein Minimum und kommt damit
den moralisierten Vorstellungen der Selbstbeherrschung seitens
des Wissenschaftlers® entscheidend entgegen; die Reproduktion
wird zu einem »Geschichtsdokument«, das stellvertretend fiir das
Kunstwerk steht und es von der Geschichte »erléstle]«. In einem
erweiterten Sinn werden Fragen der Sichtbarmachung gestellt, wie
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sie in der Fotografie als vermittelndes Medium auch in der Astro-
oder Mikrofotografie zu finden sind.®

Im Bereich der Diaprojektion ist die Rede von Kunstvermitt-
lung und Anschauungsunterricht, vom Problem der Beschaffung
und Einordnung geeigneter Dias,* von der Unvergesslichkeit und
Bewunderung® sowie vom »Verlust des Originals«, der oftmals ob
der Diareihen in Vergessenheit gerit.®® Zu der Zeit ihrer Einfiih-
rung wurde bisweilen noch die Furcht vor dem »falschen Phan-
tasiebilde<*” angesprochen. Die Bedeutung der Projektion fiir die
kunsthistorische Methodik sowie fiir die Stil- und Formanalyse
oder fiir die vergleichende Kunstbetrachtung hat die Diskussion
beherrscht.

Die Anfange des Faches der Kunstgeschichte sind gepragt
von der Einrichtung eigenstindiger Institute®® und den Versuch,
dem Status des Fachs als eine der allgemeinen Geschichte unter-
geordnete Hilfswissenschaft zu entkommen. Die Erfindung und die
Anwendung der Fotografie in Form der Kunstreproduktion werden
in diesem Zusammenhang als Bedingungen fiir die Etablierung der
wissenschaftlichen Disziplin genannt, die erst eine »Historisierung«
der Kunstgeschichte moglich gemacht haben. An der »Existenz
einer wissenschaftlichen Abbildungstechnik«*® wurde weder bei
der fotografischen noch der grafischen (!) Reproduktion gezwei-
felt. Retuschen oder Handkolorierungen wurden beispielsweise als
»spielerisches Asthetentum<’ verurteilt. Die Auffassung vom »ide-
alen Betrachter<” — dies meint nichts anderes als den Kunsthisto-
riker, der um die Gefahren der perspektivisch verzerrten Aufnah-
men weiss — und die »Trennung des Wissenschaftlers von seinen
Arbeitsmitteln<’* bewirkten zunachst eine »Enthistorisierung« des
Fachs. Laut Annette Tietenberg setzt danach eine »Historisierung«
im Sinne der wissenschaftlichen Klassifikation nach dem Vorbild
der Natur- und Geschichtswissenschaften ein.”

Dilly hat den Kunsthistoriker in der frithen Zeit der Lehr-
stuhlgriindungen als einen jener »Bilderwerfer« beschrieben, der
aus Liebe zum Apparat blind anstatt sehend geworden ist und dem
projizierten Dia eher sprachlos als sprachgewandt gegeniiber ge-
standen hat. Stellvertretend wird Wolfflin herangezogen, dessen
Vorlesung von einem seiner Schiiler, Franz Landsberger, eindriick-
lich geschildert wurde.” Diese Beschreibung ist mittlerweile in
die Geschichte der Kunstgeschichte eingegangen. Das »Staunen«
gegeniiber dem Dia steht in Widerspruch zur Etablierung des
Faches, die mit der Forderung nach Objektivitat, dem aufmerksa-
men Forscherauge” und mit der Méglichkeit der Klassifizierung
von Bildmaterial einhergeht. Die Bildbestande in den kunsthistori-
schen Studienrdumen, damals »Apparate« genannt, nahmen rasch
zu. Es entstand das Bediirfnis, das anwachsende Arbeitsmaterial
der Reproduktionen zu klassifizieren und zugénglich zu machen.
Im Vergleich zu den Vorlesungen Jakob Burckhardts’ hatte sich
die Situation bei seinem Schiiler Wolfflin grundlegend geéndert.
Das Herumreichen von Abbildungen war wegen der gestiegenen
Horerzahl nicht mehr moglich, ebenso wenig wie die Anschaffung
der Reproduktionen durch den Dozenten.” Wélfflin, der 1912 den
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kunsthistorischen Lehrstuhl in Miinchen ibernommen hatte, rich-
tete eine Beschwerde an den Universitatsausschuss. Darin stellte
er die Durchfiihrung einer dem »Publikum angekiindigte[n] Vorle-
sung« in Frage, falls im Auditorium Maximum keine »Projektions-
maschine<® aufgestellt werden wiirde.

Diese kunsthistorische Form der Vermittlung wurde auch mit
»Zeigen und Schweigen<® umschrieben — ein Schweigen jenem Bild
gegeniiber, das sich im Vergleich zum Original zwar als defizitar
erwiesen hat, aber dennoch bis heute &usserst eigenstandig im
Vorlesungsbetrieb anzutreffen ist. Der Bildbeleg als Ausweis der
Authentizitat, der sich in der Parallelitat von Wort und Bild mani-
festiert, hat sich als kunsthistorische Konvention etabliert. Inner-
halb dieser Konvention treten der Dozent, der Horer, das gezeigte
Bild und der gesprochene Text in ein spezifisches Verhaltnis zuein-
ander. Dieser Zustand lasst dann seine Unbequemlichkeit spiiren,
wenn im Plenum versucht wird, die Beweisfiihrungen des Dozenten
im Lichtfeld der Diaprojektion nachzuvollziehen. Die Diaprojektion
ist eingebettet in den kunsthistorischen Vortrag und in eine Black
Box der stimulierten Wahrnehmung von simulierten Bildern. Dass
sie sich von den Fotografien gleichen Ursprungs unterscheiden
muss, zeigt das Paradox des »Sehens im Dunkeln«.

I\'A

Die Aussage, die »Sehprothese Diaprojektion« verhelfe zu mehr und
womoglich besserem Sehen, umschreibt das Paradox der kunsthis-
torischen Diaprojektion. Mit den Mitteln des Kunsthistorikers kann
dieser Widerspruch zwar umrissen, doch nur ansatzweise geklart
werden. Es ist eine noch zu leistende Aufgabe, interdisziplinare
Modelle zu finden, die zum Verstandnis dieses Paradoxes beitra-
gen. Obwohl das Dia durch die Projektion an der Wand vergrossert
wird, relativiert sich dessen Grdsse fiir den einzelnen Betrachter,
je weiter entfernt er sich von der Projektion befindet. Man konnte
dieses reziproke Verhaltnis mit der Betrachtung einer Abbildung
vergleichen, die sich nahe vor dem Auge befindet. Abgesehen von
den kontextuellen Unterschieden des Wahrgenommenen verbes-
sert die »Sehprothese Diaprojektion« als bedeutungsgenerierendes
Element nicht prinzipiell die Wahrnehmung des Individuums, son-
dern sie synchronisiert die Wahrnehmung einer Mehrzahl von Per-
sonen. Dieses kollektive Sehen, das den individuellen Blickpunkt in
einem Bildraum auflost, ist in erster Linie nicht qualitativ, sondern
quantitativ zu begreifen. Das Paradox des »Sehens im Dunkelns,
das in natiirlicher Umgebung zu einer Erhohung der Lichtempfind-
lichkeit des Auges und zu einer Reduktion der Farbwahrnehmung
fiihrt,® kann im Bereich des diaprojektiven bzw. filmischen Sehens
mit dem altesten Gesetz der experimentellen Psychologie in Zu-
sammenhang gebracht werden. Das Weber-Fechner-Gesetz besagt,
dass »der kleinste noch feststellbare Intensitatsunterschied direkt
proportional zur Hintergrundintensitat ist. Ziinden wir beispiels-
weise eine Kerze in einem hell erleuchteten Zimmer an, so ist ihre
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Wirkung kaum wahrnehmbar. Ist der Raum jedoch dunkel oder
nur von wenigen anderen Kerzen erleuchtet, dann verursacht eine
zusétzliche Kerze einen deutlichen Unterschied.«*' Je dunkler der
Raum ist, um so mehr verstérkt sich bei gleich bleibender Licht-
starke des Diaprojektors die Wirkung der Projektion. Dies ist nur
insofern erwahnenswert, als die Qualitat des projizierten Bildes
von der Helligkeit der Umgebung abhéngt. Interessanter ist die
Tatsache, dass man mehr bzw. besser sieht, wenn der Raum dunkel
ist, obwohl sich in natiirlichen Verhaltnissen die Wahrnehmung bei
Dunkelheit gegeniiber derjenigen bei Tageslicht grundlegend ver-
schlechtert. Dies impliziert nun, dass es sich bei der Wahrnehmung
in einem Horsaal (oder Kinosaal) um eine »unnatiirliche« handelt,
da das farbige Licht der Projektion in der Dunkelheit, entgegen
den Gesetzen des Farb- und Hell-Dunkel-Sehens als farbig emp-
funden wird. Die Forderung nach »richtigem« Licht ist bei Malern
wie bei Kunstbetrachtern ein grundlegendes Anliegen. Vor diesem
Hintergrund erscheint innerhalb der Kunstgeschichte das »Sehen
im Dunkeln« um so mehr als Paradoxon.

Die Wahrnehmungssituation des Bildes im dunklen Horsaal
unterscheidet sich faktisch von derjenigen, wie sie beispielsweise
im Museum vorgefunden wird. Die mentale Ausblendung der Um-
gebung durch die Dunkelheit steigert die Aufmerksamkeit. Die
Wahrnehmung kann etymologisch mit der hervorgerufenen Auf-
merksamkeit, die fiir die Aufnahme von Eindriicken innerhalb un-
seres Wahrnehmungsapparates von entscheidender Bedeutung
ist,®? gleichgesetzt werden. Sie soll hier jedoch nicht mit etymolo-
gischen Parametern erkldrt werden. Die Frage nach einer Neube-
wertung der Diaprojektion in den kunsthistorischen Horsalen stellt
sich vielmehr innerhalb eines »raum-anthropologischen« Ansatzes.
Das projizierte Dia als mediales Bild ist grundsétzlich anders in
unserer Umwelt verankert als das traditionelle Tafelbild. Das Ta-
felbild als Idealbild der Perspektivlehre spielt im Diskursfeld zwi-
schen Wissenschaft und Kunst eine bedeutende Rolle und gilt als
Metapher des Sehens schlechthin.®’ Die Lehre von der Projektion
dreidimensionaler Gegenstdnde auf eine zweidimensionale Flache
und die Theorie des Lichts bedingen sich gegenseitig — Parameter,
die bei der Diaprojektion nicht gegeben sind. Das von Christian
Metz und Jean-Louis Baudry fiir die psychoanalytische Filmtheorie
vorgeschlagene Konzept des kinematographischen Apparatus bzw.
Dispositivs® bietet fiir die Kunsthistoriografie ein Wahrnehmungs-
modell, mit dessen Hilfe der Bildergebrauch unseres Fachs im Falle
der Diaprojektion in ersten Ansatzen skizziert werden soll.

\'A

Ein Bild wird erst dann zum Bild, wenn es uns gegeniiber steht.
Unser Augenpaar erfasst den Ausschnitt der Umwelt, der vor
uns, nicht hinter uns liegt. Der Schnitt durch die Sehpyramide
wird zum Bild und kann durch ein artifizielles Bild ersetzt wer-
den. Als beriihmtestes Beispiel gilt Brunelleschis Konstruktion der
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Baptisterium-Bildtafel.”” Die Perfektion der Abbildung und die sich
ins Immaterielle zuriickziehende Bildoberflache sind ausschlagge-
bend dafiir, ob eine Illusion durch das Bild hervorgerufen wird. Das
Unvermogen des Auges, auf Distanz Strukturen der Bildoberfliche
zu erkennen, ist die wichtigste Voraussetzung fiir diese Illusion und
Augentauschung.®® Die Augentduschung ist das Ideal des Bildes,
das sich innerhalb der Sehpyramide und damit an einem genau be-
stimmbaren Ort des dreidimensionalen Wahrnehmungsraumes des
Betrachters befindet. Diese Konstruktion legt die Distanz des Be-
trachterauges zum Gegenstand und damit die Herrschaft des Blicks
tiber das »Angeblickte«, die Subjektdominanz, fest. Nur in der »um-
gekehrten Perspektive« der Anamorphose féllt sie auf sich zuriick,
d. h. sie wird ins Bild verlegt.”’

Im dunklen Raum, sei es im kunsthistorischen Horsaal, im Ki-
nosaal oder in deren Vorgangerin, der Camera obscura,® wird die
Sehpyramide durch den Lichtstrahl des Projektionsapparates (bei
der Camera obscura durch jenen des Lichtloches) ersetzt. Das Ka-
meraauge steht stellvertretend fiir das Auge des Fotografen bzw.
Kameramannes.® Wahrend der Projektion sind die einzelnen, nicht
mehr eindeutig lokalisierbaren Betrachter in den Wahrnehmungs-
raum der Black Box aufgenommen und an den unteren Rand des
Lichtkegels gedrangt. Der Wahrnehmungsraum wird zum Kérper
(bzw. zu seiner Metapher), die Projektion an der Wand zur direkten
visuellen Stimulation. Das projizierte Bild fallt auf die Netzhaut des
Auges und zugleich ins Dunkle des Raumes, mit dem das Augen-
innere zu einer Einheit verschmilzt.”® Zwischen dem Betrachter
und der Quelle des Blicks sind keine rdumliche Vorstellung und
keine Distanz mehr im herkommlichen Sinne erfahrbar. Das Bild
entsteht, wie schon in der Camera obscura, ohne ein Dazutun des
Betrachters, der — entkérperlicht und autark zugleich — nur noch
Projektionsraum ist. Die Dissoziation von Betrachter und beobach-
teter Welt fiihrt zu einer veranderten Zuschreibung des Subjekts,
das zwar als intelligibles Wesen noch zentral bleibt, im Dispositiv
durch seine bedingte Externalisation jedoch eine Leerstelle mar-
kiert (Abb. 1).”

Der Betrachter befindet sich in der Blicksituation des »Ap-
paratus«. Mit diesem Begriff sind zum einen die technischen Kom-
ponenten wie Licht, Projektionsapparat und Bildmaterial, zum
anderen die Bedingungen der Projektion gemeint. Die wichtigs-
ten Parameter sind der verdunkelte Raum, die Immobilitit durch
einen zugewiesenen Platz, die erleuchtete Projektionswand an
der Stirn des Raumes und der projizierte Lichtkegel von hinten.
Im Gibertragenen Sinne wird unter »Apparatus« das Bildmedium
per se verstanden, das den Film bzw. die Bildprojektion als lesba-
ren »Text« in visueller Kontinuitét représentiert und einen glaub-
wiirdigen Realitdtseindruck vermittelt. Als Begriff der psychoa-
nalytischen Filmtheorie steht »Apparatus« auch fiir die »mentale
Maschinerie« des Betrachters, dessen bewusste Wahrnehmung
sowie unbewusste und vorbewusste Prozesse ihn als Subjekt des
Verlangens konstituieren.”” Das diaprojektive wie das kinemato-
graphische Dispositiv entsprechen in den meisten Parametern der
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Auffiihrungssituation. Jedoch lassen sich die Mechanismen des
filmischen Sehens, wie sie von Metz und Baudry fiir die augen-
scheinliche Traumsituation” und die Schaulust® im Kino erldutert
wurden, nur bedingt auf die Diaprojektion in den kunsthistori-
schen Horsalen tibertragen. Der Unterschied liegt in den spezi-
fischen Details begriindet: Diaklick, stehendes Bild, Leerstellen,
Rednerpult und keine vollstandige Verdunklung verweigern die
komplette Vereinnahmung der Betrachter, wie sie im kinemato-
graphischen Dispositiv vorliegt.

VI

Projizierte Bilder in Horsalen rufen zugleich ihre (imaginare) An-
und (materielle) Abwesenheit” in Erinnerung. Hier stellt sich die
Frage, welche Bedeutung diese Bilder fiir die Kunstgeschichtshis-
toriografie haben und inwieweit sie nicht nur die Wahrnehmung
der Kunsthistoriker, sondern auch deren Haltung dem Bild gegen-
iiber verandert haben. Die abschliessenden Uberlegungen subjek-
tiver Art sollen Anlass zur weiteren Auseinandersetzung mit den
Bildern der Kunstgeschichte geben. Es gilt zu Gberlegen, welche
Bilder der Kunstgeschichte es eigentlich sind, die wahrend des wis-
senschaftlichen Arbeitsprozesses vergegenwartigt werden. Sind es
die Bilder der Museen, der Bildbdnde oder der Horsale? Kann ihre
unterschiedliche Materialitat in Erinnerung gerufen werden? Wel-
che Bildinformationen bleiben gespeichert? Ist der Kunsthistori-
ker aufgrund vager Erinnerungen an ein Bild zur Differenzierung
fahig? Kurz: Wie funktioniert das »Kino im Kopf«?

Karl Clausberg hat auf eine plausible Analogie zwischen Er-
innerung und Projektion hingewiesen. Der Autor sieht in der Titel-
illustration der »Ars memoriae« (1619) des englischen Esoterikers
Robert Fludd eine Ergédnzung zu Descartes’ »Dioptrik«und zu Johan-
nes Keplers bahnbrechender Publikation tiber die Entstehung von
Netzhautbildern. In Fludds Grafik fithrt von einem dritten Auge,
dem »Oculus imaginationis«, ein Sehstrahlenbiindel auf eine fiinf-
teilige Projektionsflache, die als inneres Visionsfeld mit austausch-
baren Bildinhalten interpretiert wird.” Entgegen der bis in die An-
tike zuriickreichenden Vorstellung der Merkorte, die an konkrete
rdaumliche Verhéltnisse gebunden waren und die man sich zur Zeit
Fludds als Theaterbauten vorstellte, weist das Fiinf-Felder-Schema
der »Ars memoriae« eine augenscheinliche Zweidimensionalitét
auf. Fur Clausberg scheint die projektive Zweigleisigkeit ein »Re-
flex der kiinstlerisch/technisch/wissenschaftlichen Diversifikation
von Abbildungsverfahren<” zu sein. Im Hinblick auf diese subjek-
tiv imaginierten Bildprojektionen liegt die Frage nach der Verbin-
dung zur gleichzeitig verwendeten Laterna magica (und damit auch
nach der Lichtbildprojektion) auf der Hand.”® Fludds singuldres
»Auge der Imagination« [oder der Erinnerung, S. N.|, »das so schon
den ideellen Zyklopenblick des 19. Jahrhunderts vorwegnimmt«*
und auf die Operationsweise der Camera obscura hinweist, evo-
ziert die Analogie zum »Kino im Kopf« sowie die Gleichschaltung
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von monokularem Kameraauge und binokularem menschlichen
Gesichtsfeld.'”° Die Projektion des dritten Auges bei Fludd fungiert
als arrangierte Abfolge von Merkorten, was Clausberg zu einem
weiteren Vergleich mit heutigen Bildprojektoren und mit der Ord-
nung von Diareihen in Schubladen und Archivkésten anregt.'”!

Interessant ist nun die Frage, inwieweit der Umgang mit pro-
jizierten Bildern auch zu einer Verflachung der Vorstellungsformen
gefiihrt hat, wie dies durch Fludds Illustration vorweggenommen
wurde. Diese Titelillustration kann nicht nur als Hinweis auf eine
»wechselseitige Durchdringung von Gedachtnismodellen und ent-
stehenden Bildtechnologien«<'®® seit dem 17. Jahrhundert gelten,
sondern sie kann auch als figurative, historisch verwandte Analo-
gie zu projizierten Bildern in Form von Gedéachtniszitaten und vir-
tuell-manuellen Bilderarchiven gesehen werden. Reinhard Brandt
hat jingst das Phanomen der Wahrnehmung untersucht. Er be-
schreibt eine Art der »Qualitatswahrnehmung«, bei der bestimmte
Eigenschaften unterschiedlich verarbeitet werden.'” Laut Brandt
ist es moglich, die »unbenannten Differenzen in der Erinnerung
aufzubewahren und sie im Gedachtnis zu reproduzieren«.'* Auf-
grund von Geriichen konnen so Erinnerungsbilder hervorgerufen
werden. Vergleichbar ist dies mit der uns bekannten Schulung der
Farbwahrnehmung in Akademien, in der Farben eingepragt und an
anderer Stelle wieder reproduziert werden mussten. Die Synopsis
der urspriinglichen Palette mit der neu erstellten Farbsequenz er-
moglichte eine Beurteilung nicht nur der Unterscheidungsfahigkeit
von Farben, sondern auch des Erinnerungs- und Reproduktionsver-
mogens.'”

Im Kontext der Kunsthistoriografie stellen sich dhnliche Fra-
gen: Welche Art von Bildern werden besser memoriert, inwieweit
ist ein »Bild im Kopf« immateriell und welche Kontexte werden
als Hintergrundfolie mitgespeichert? Sind es der Duft von Olfarbe,
das Craquelé auf der Bildoberflache, die Art des Rahmens oder die
personliche Verfassung zur Zeit der Betrachtung, welche die Qua-
litat der Bildspeicherung beeinflussen? Dass es dabei nicht nur um
die Frage nach der Materialitat von Originalen und Bildreproduk-
1% geht, zeigt
auf eindringliche Weise das Diapositiv in den kunsthistorischen
Horsélen. Es verkorpert ein »Konzept« der Erinnerung, da es eine

tionen, sondern auch um den »Ort der Erinnerung«

bestimmte Art und Weise der Vermittlung impliziert, die diesem
Medium eingeschrieben ist. Die Durchsichtigkeit des Diapositivs
beinhaltet konzeptuelle Aspekte, da sie sich nicht auf ihre Quali-
tat, transparent zu sein, reduzieren lasst. Sie ist ideelle Ausgangs-
lage, die der Erweiterung bedarf. Zum einen ist die physikalische
Vergrosserung gemeint, die dem Diapositiv zum eigentlichen Sein
verhilft. Zum anderen ist die (konzeptuelle) Forderung an den Be-
trachter anzufiihren, seinen Teil zur Vervollstandigung des Bildes
beizutragen und konzeptuell zu denken. Indem er das Dia in den
laufenden Projektor einschiebt und als Rezipient auf die »Bildwer-
dung«im Raum reagiert, setzt er sich vergleichbar der konzeptuel-
len Kunst einem »katalysatorischen Effekt« aus, den das diaphane
Bild an den Betrachter herantragt.
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Der vorliegende Beitrag beruht auf meiner Lizentiatsarbeit
»Zwischen Schatten und Licht. Zum Diapositiv als kunsthis-
torisches Bildmedium«, die ich im Juni 2001 bei Prof. Dr.
Peter Cornelius Claussen am Kunsthistorischen Institut der
Universitat Ziirich eingereicht habe. Fiir die Unterstiitzung
und zahlreiche Anregungen sei Herrn Prof. Dr. Peter Corne-
lius Claussen an dieser Stelle herzlich gedankt.

1 Von der digitalen Kunstgeschichte wird die
digitalisierte Kunstgeschichte unterschieden, die mit
schnellerem Bildzugriff, doch mit gleichen
wissenschaftlichen Methoden operieren will. Vgl.
Reichle, Ingeborg, Medienbriiche, in: kritische
berichte 30, 2002, Heft I, S. 40-56, hier S. 52; Pias,
Claus, Maschinen/lesbar, in: Bruhn, Matthias (Hrsg.),
Darstellung und Deutung. Abbilder der Kunstge-
schichte, Weimar 2000, S. 127—144; Kohle, Hubertus,
Kunstgeschichte digital. Eine Einfiihrung fiir
Praktiker und Studierende, Berlin 1997.

2 Neuere Beitrage und ausfiihrliche Berichte zur
Einfiihrung der Diaprojektion in die Kunstwissen-
schaft finden sich bei: Dilly, Heinrich, Kann es etwas
scharfer sein? Ein paar Einwiirfe in die aktuelle
Diskussion iiber die Geschichte der Lichtbildprojek-
tion, in: Frauen Kunst Wissenschaft 34, 2002,

S. 11-16; Ratzeburg, Wiebke, Mediendiskussion im
19. Jahrhundert. Wie die Kunstgeschichte ihre
wissenschaftliche Grundlage in der Fotografie fand,
in: kritische berichte 30, 2002, Heft 1, S. 22-39;
Reichle 2002 (wie Anm. 1); Nelson, Robert S., The
Slide Lecture, or the Work of Art History in the Age
of Mechanical Reproduction, in: Critical Inquiry 26,
2000, Nr. 3, S. 414—434; Bruhn 2000 (wie Anm. 1);
Wenk, Silke, Zeigen und Schweigen. Der kunsthisto-
rische Diskurs und die Diaprojektion, in: Schade,
Siegrid, Konfigurationen: Zwischen Kunst und
Medien, Miinchen 1999, S. 292-305; Fawcett, Trevor,
Visual Facts and the Nineteenth-Century Art
Lecture, in: Art History 6, 1983, Nr. 4, S. 442—460.

3 Der hier verwendete Begriff des »diaprojektiven
Dispositivs« entspricht bei Donald Preziosi jenem der
»diskursiven Maschinerie«, der einen bildlicheren
Hinweis fiir die Bedeutung technischer Apparate in
der kunstwissenschaftlichen Erkenntnisgewinnung
liefert. Preziosi, Donald, Rethinking Art History.
Meditations on a Coy Science, New Haven/London
1989, S. 55. Zum Begriff des Dispositivs vgl. Anm. 35.

4 Dilly, Heinrich, Lichtbildprojektion — Prothese der
Kunstbetrachtung, in: Below, Irene (Hrsg.),
Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung, Giessen
1975, S. 153-172.

5 Ebd., S. I55; vgl. auch Klotz, Heinrich, Uber das Abbil-
den von Bauwerken, in: architectura 1, 1971, S. 1-14,
hier S. 7.
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Klotz 1971 (wie Anm. 5), S. 7. Zur Reproduktion als
Geschichtsdokument vgl. Tietenberg, Annette, Die
Fotografie — eine bescheidene Dienerin der
Wissenschaft und Kiinste? Die Kunstwissenschaft
und ihre mediale Abhéngigkeit, in: Tietenberg,
Annette (Hrsg.), Das Kunstwerk als Geschichtsdoku-
ment, Festschrift fiir Hans-Ernst Mittig, Miinchen
1999, S. 61-80.

Klotz 1971 (wie Anm. 5), S. 7. Vgl. auch Dilly, Heinrich,
Das Auge der Kamera und der kunsthistorische
Blick, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft,
Bd. 20, Richard Hamann zum 100. Geburtstag, 1981,
S. 81-89. Zur mediatisierten Kunsterfahrung vgl.
Huber, Hans Dieter, Die Mediatisierung der
Kunsterfahrung, in: Zahlten, Johannes (Hrsg.), 125
Jahre Institut fiir Kunstgeschichte Universitat
Stuttgart, Herwarth Rottgen zum 60. Geburtstag,
(Reden und Aufsétze 41), Stuttgart 1991, S. 108-130.
Dazu oftmals zitiert Jakob Burckhardt, der aufgrund
des Geriichtes um den Brand des Louvre forderte,
alle Kunstwerke durch Fotos fiir die Nachwelt zu
erhalten: »[...] auch die verrussten und iibel ver-
schmierten Denkmaler konnen (dereinst vielleicht
nur in blossen Abbildungen) noch mehr als einmal
als Offenbarung wirken. Es kann ja wieder einmal
eine verarmte, einfach gewordene, nicht mehr
nervose, iibergelehrte, grossstadtische Menschheit
aufwachsen, welche wieder von solchen Werken
begeistert wird. Seit der Photografie glaube ich
nicht mehr an ein mogliches Verschwinden und
Machtloswerden des Grossen.« Burckhardt, Jakob,
Briefe, hrsg. von Max Burckhardt, Basel 1994, Bd. 10,
S. 293-294, Nr. 1622 (24. September 1896, an Heinrich
Wolfflin), zit. nach Amato, Katja, Skizze und Foto-
grafie bei Jakob Burckhardt, in: Bruhn 2000 (wie
Anm. 1), S. 47-59.

Vgl. Dilly, Heinrich, Die Bilderwerfer — 12 Jahre
kunstwissenschaftliche Dia-Projektion, in: Kemke,
Kai-Uwe (Hrsg.), Texte zur virtuellen Asthetik in
Kunst und Kultur. Ein elektronisches Handbuch,
Weimar 1995, S. 134-164.

Erste Projektionsapparate fiir popularwissenschaft-
liche und unterhaltende Zwecke waren Kalklicht-
apparate, wie sie von Thomas Drummond 1826
beschrieben und beispielsweise als Doppel-Apparate
am Manchester Mechanic's Institute Mitte des

19. Jahrhunderts verwendet wurden. Mit der Erfin-
dung der elektrischen Gliihbirne 1878 war erstmals
eine gleichmassige und komfortable Versorgung

der Apparate mit Licht gewahrleistet. Zu friihen
Projektionsapparaten in Unterhaltung und Wissen-
schaft vgl. Leighton, Howard B., The Lantern Slide
and Art History, in: History of Photography 8, 1984,
Nr. 2, S.107-118; Coe, Brian, The History of Movie
Photography, Westfield (N. ].) 1981; Liesegang, Ed.
Paul, Die Projektionskunst und die Darstellung von
Lichtbildern fiir Schulen, Familien und 6ffentliche
Vorstellungen (Leipzig 1909), in: Kessler, Frank/Lenk,
Sabine/Loiperdinger, Martin, Film und Projektions-
kunst. KINtop. Jahrbuch zur Erforschung des friihen
Films 8, 1991, S. 21-29; Stein, Sigmund Theodor, Die
Optische Projektionskunst, in: Das Licht im Dienste
wissenschaftlicher Forschung. Handbuch der Anwen-
dung des Lichtes, der Photographie und der opti-
schen Projektionskunst in der Natur- und Heilkunde,
in den Praktischen Kiinsten und dem Baufache, im
Kriegswesen und bei der Gerichtspflege, Bd. 2, Halle
a.$.1888, S. 229-338. Zur Geschichte der frithen Me-
dien vgl. von Dewitz, Bodo/Nekes, Werner (Hrsg.),
Ich sehe was, was du nicht siehst! Sehmaschinen
und Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes,
Ausst.-Kat. Museum Ludwig, Afga Photo-Historama,
Koln 2002; Hick, Ulrike, Geschichte der optischen
Medien, Minchen 1999; Busch, Bernd, Belichtete
Welt. Eine Wahrnehmungsgeschichte der Fotografie,
Frankfurt a. M. 1995.

Meyer musste offensichtlich mit fremdem und
unzureichend vorbereitetem Material auskommen. Er
preist in seinem Verkaufskatalog an die 4000
verschiedene Motive an, die er selbst zusammenge-
tragen bzw. hergestellt hat. Angaben iiber Herkunft
und Massstab der Originale gaben den Glasbildern
eine wissenschaftliche Qualitdt; Meyer, Bruno,
Glasphotogramme fiir den kunstwissenschaftlichen
Unterricht im Projectionsapparat zu gebrauchen,
Karlsruhe 1883. In einem Vortrag erwahnt Max
Schmid, dass Meyer vor allem Glasbilder verwen-
dete, die mit Kohledruck hergestellt wurden. Diese
seien jedoch so matt, dass sie oft kaum erkennbar
seien. Vgl. Schmid, Max, Vortrag des Herrn Professor
M. Schmid — Aachen. Uber Lichtbilder-Apparate im
kunsthistorischen Unterricht, in: Offizieller Bericht
tiber die Verhandlungen des kunsthistorischen
Kongresses zu Koln, 1894, Reprint, Nendeln 1978,

S. 86-93.
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Vgl. Lankheit, Klaus, Kunstgeschichte unter dem 21
Primat der Technik, (Karlsruher Akademische Reden, 22
N. F. 24), Karlsruhe 1966, S. 7. Es ist anzumerken,

dass in den deutschen naturwissenschaftlichen

Instituten schon frither Projektionsapparate zum

Einsatz kamen. Ich méchte hier auf das Privat-

Laboratorium des Physiologieprofessors Johann

Nepomuk Czermak (1828—1873) in Leipzig hinweisen.
Czermak, der ein guter Freund Anton Springers war,

hatte ahnliche Einrichtungen auf einer Reise in

London 1869 besucht. Sein »Czermak'sches

Spektatorium« wurde 1872 eré6ffnet, bot 500

Zuhorern Platz und stand auch anderen Universitats-
angehorigen zur Verfigung. Springer griindete 1873

in Leipzig den kunsthistorischen Lehrstuhl und muss

von diesem Spektatorium ebenso wie Meyer gewusst

haben, der wie Czermak einen Projektionsapparat

der Firma Harnecker in Wriezen a. d. D. besass. Vgl.
Springer, Anton, Johann Nepomuk Czermak. Eine

biographische Skizze, in: Czermak, Johann Nepomuk, 23
Gesammelte Schriften. Populare Vortrage und
Aufsétze, Bd. 2, Leipzig 1879, S. XI-XL; Meyer, Bruno, 24

Die Photographie im Dienste der Kunstwissenschaft

und des Kunstunterrichts, in: Westermanns

illustrierte deutsche Monatshefte 47, 1879, Heft 3/4,
S.196-318.

Vgl. Waetzold, Wilhelm, Deutsche Kunsthistoriker.

Von Passavant bis Justi, Bd. 2, Leipzig 1924,

S. 223-234.

Vgl. Grimm, Herman, Die Umgestaltung der
Universitéatsvorlesungen tiber Neuere Kunstge-

schichte durch die Anwendung des Skioptikons, in:

Beitrdge zur Deutschen Culturgeschichte, Berlin

1897, S. 276—395.

Schmarsow weiter: »Damit ist die Schwierigkeit, die

uns gerade die Hauptsache zu gefahrden scheint,

nicht geldst, sondern zur Seite geschoben, als ob sie

gar nicht da wére, — ja, als wére jeder weitere

Versuch ein padagogischer Missgriff, ein verhangnis- 25
voller Irrtum. Fiir den Redner ist diese Befreiung von 26
Vorlagen allerdings sehr bequem; viele der Besten

konnen es nicht vertragen, an die sinnféllige

Erscheinung, die allen kontrolierbar [sic!] vor Augen

steht, sich gebunden zu fiihlen. Das Aufweisen der 27
Einzelheiten stort die Z
iiberhaupt das Wirtschaften mit Objekten den Fluss
des Vortrags, die Schnelligkeit der Gedanken.«
Schmarsow, August, Die Kunstgeschichte an unseren
Hochschulen, Berlin 1891, S. 34.

Ebd., S. 34-35.

Vgl. Anm. 15.

Vgl. die Beschreibung Wolfflins einer Vorlesung von
Jakob Burckhardt, zitiert in: Jedlicka, Gotthard, Hein-
rich Wolfflin. Erinnerungen an seine Jahre in Ziirich
(1924—1945), (Neujahrsblatt der Ziircher Kunstgesell-
schaft), Ziirich 1965, S. 9.

Grimm 1897 (wie Anm. 14), S. 320.

»Mit diesem Anblick beginne ich jetzt. Es verdunkelt
sich der Horsaal und das Werk erscheint auf der
Wand, grosser als es in Wirklichkeit ist, den
Zuhorern jedoch aus einiger Entfernung in der
Grosse etwa darbietend wie das Original in der Brera
zu Mailand dem dicht davor stehenden Betrachter.«
Grimm 1897 (wie Anm. 14), S. 315; zum Grossenver-
haltnis vgl. ebd. S. 302.

fassung des Ganzen,

Ebd., S. 3I5. 28
Zu einer Projektion von Michelangelos David meint
Grimm, dass durch die »Vergrosserung ins Kolossale«
die »wunderbare Schonheit des Kopfes« hervortrete
und dass dieser Anblick seinen Zuhérern »unvergess-
lich bleiben« werde; Grimm 1897 (wie Anm. 14),

S. 284. Und an anderer Stelle: »Im Gedachtnisse der
lernenden jiingeren Generation, die die Geschicke
unseres Volkes einmal leiten wird, bildet sich nun
ein Schatz machtiger Anschauungen.« Ebd., S. 304.
Adolf Goldschmidt, ein Schiiler Grimms, berichtet in
seinen Lebenserinnerungen, dass in Grimms
Vorlesungen die »Projektion fast die ganze Wand
fullte, was bei Architekturen sehr gut wirkte, aber im
iibrigen eine unangenehme Vergrosserung
gegeniiber den Originalen zeigte.« Goldschmidt,
Adolph, Lebenserinnerungen 1863—1944, hrsg. und
kommentiert von Marie Roosen-Runge-Mollwo,
Berlin 1989, S. 97.

Die methodische Durchsetzung der Doppelprojektion
ist m. E. Wolfflin zuzuschreiben.

Vgl. Schmid, Max, Das Skioptikon im kunstgeschicht-
lichen Unterricht, in: Offizieller Bericht iiber die
Verhandlungen des kunsthistorischen Kongresses zu
Budapest, 1896, Reprint, Nendeln 1978, S. 46—47. 29
Schmid weist in seinem Bericht neben der
Erlduterung zur Herstellung von eigenhdndigen
Zeichnungen und Pausen auf Glasbildern auch

darauf hin, dass versucht werden miisse, wegen der 30
Zerbrechlichkeit der Glasbilder dieselben auf Film zu 31
kopieren, »dhnlich wie solche fiir den Kinematogra- 32

phen verwendet werden«. Die Verwandtschaft von
Kinematographie, Projektionskunst und Diaprojek-
tion ist nicht nur historisch belegt, sondern spiegelt
sich auch in entsprechenden Apparaten wieder, die
sowohl Filmstreifen wie Diabilder projizierten. Vgl.
die Beschreibung eines solchen Apparates bei
Liesegang 1991 (wie Anm. 10).

Vgl. Meyer 1883 (wie Anm. 11), Einleitung.
Schmarsow, August, Das kunsthistorische Institut,
in: Festschrift zur Feier des 500-jéhrigen Bestehens
der Universitat Leipzig, Bd. 4, Leipzig 1909,

S. 172-179.

Vgl. Dilly, Heinrich, Das Kunsthistorische Seminar
der Hamburger Universitat, in: Reudenbach, Bruno
(Hrsg.), Erwin Panofsky. Beitrage des Symposions
Hamburg 1992, (Schriften des Warburg-Archivs im
Kunstgeschichtlichen Seminar der Universitat
Hamburg 3), Berlin 1994, S. 1-14.

Eine Geschichte zur Bedeutung des Zeichnens in der
Kunstgeschichte ist bisher noch nicht geschrieben
worden. Die Stimmen, einen Zeichenunterricht (das
Zeichnen wurde wohlgemerkt als »dilettantisch«
bezeichnet) in den kunsthistorischen Seminaren
einzufiihren, waren vor der Jahrhundertwende
zahlreich. Prominentester Vertreter war Wolfflin, der
einen solchen Unterricht in Miinchen einfithren
wollte. Vgl. zu dieser Thematik: Lurz, Meinhold,
Heinrich Wélfflin. Biographie einer Kunsttheorie,
Worms 198, S. 161-163; Kemp, Wolfgang, »...einen
wahrhaft bildenden Zeichenunterricht iiberall
einzufithren«. Zeichnen und Zeichenunterricht der
Laien 1500—1870. Ein Handbuch, Frankfurt a. M.
1979; Wolfflin, Heinrich, Uber das Zeichnen, in: ders.,
Kleine Schriften (1886—1933), Basel 1946, S. 164—165;
Brunn, Heinrich, Archédologie und Anschauung
(1885), in: Bulle, Heinrich/Brunn, Hermann, Heinrich
Brunn's kleine Schriften, Bd. 3, Leipzig/Berlin 1906,
S. 243-257; von Oettingen, Wolfgang, Die Ziele und
Wege der Neueren Kunstwissenschaft, Marburg
1888; Kraus, Franz Xaver, Uber das Studium der
Kunstwissenschaft an deutschen Universitéten,
Strassburg/London 1874,

Hauttmann, Max, Ein Beitrag zur Kunstpéddagogik.
Verwendungsmdglichkeiten des Projektionsappara-
tes in seminaristischen Ubungen, in: Zeitschrift fiir
Asthetik und Kunstwissenschaft 16, 1922, S. 501-505.
Ebd., S. 501.

Ebd., S. 505.

Schon die ersten Ankiindigungen der Fotografie 1839
waren von Enttauschungen iiber die fehlenden
Farben begleitet. Es ist somit nicht verwunderlich,
dass im Bereich der Farbe friih experimentiert
wurde. 1855 legte der englische Forscher James Clerk
Maxwell der Royal Society in Edinburgh eine
wissenschaftliche Abhandlung vor, in der er die
Dreifarbenfotografie mit Hilfe von roten, griinen und
blauvioletten Filtern beschrieb. 1861 demonstrierte
er die additive Farbmischung mittels Diapositiven
und mit Farbfiltern versehenen Objektiven. Ein
weiterer bedeutender Schritt war ab 1873 die
Entdeckung verschiedener Sensibilisierungsstoffe.
1906 wurden die ersten panchromatischen
Farbplatten von Wratten & Wainwright in London
kommerziell vertrieben; vgl. Koshofer, Gert,
Farbfotografie, 3 Bde., Miinchen 1981. Aby Warburg
soll bereits 1912 ein Farbdia in einer Vorlesung
verwendet haben, das er als ein »Lumiére-Lichtbild«
erwahnt. Vgl. Warburg, Aby, Piero della Francescas
Constantinschlacht in der Aquarellkopie des Johan
Anton Ramboux (1912), in: ders., Gesammelte
Schriften, Bd. 1, Nendeln 1969, S. 251-254; Gombrich,
Ernst H., Aby Warburg. An Intellectual Biography,
Chicago 1986, S. 192; Fawcett 1983 (wie Anm. 2),

S. 457.

Susanne Neubauer
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39
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Zur allgemeinen Entwicklung des Faches vgl.
Beyrodt, Wolfgang, Kunstgeschichte als Universi-
tatsfach, in: Ganz, Peter/Gosebruch, Martin/Meier,
Nikolaus/Warnke, Martin (Hrsg.), Kunst und
Kunsttheorie 1400—1900, (Wolfenbiitteler
Forschungen 48), Wiesbaden 1991, S. 313-333; Dilly,
Heinrich, Kunstgeschichte als Institution. Studien
zur Geschichte einer Disziplin, Frankfurt a. M. 1979.
Zumindest bei den heute noch verwendeten
Kleinbild-Diaprojektoren.

Vom Begriff des »Dispositivs« (frz. dispositif), der die
metaphorische Beziehung von Dingen oder Orten
bezeichnet und als konzeptuelles Framework
angesehen werden muss, ist der Begriff des
»Apparatus« (frz. appareil de base) zu unterscheiden,
da er expliziter noch auf die technischen Umstéande
hinweist. Freud hat den psychischen Apparat als
Metapher einer Ordnung in Analogie zu optischen
Apparaten definiert. Die Apparatus-Theorie vereint
beide Ansitze und besagt, dass das Kino nicht nur
eine (industrielle) Maschinerie sei, sondern auch ein
mentaler bzw. psychischer Apparat. Die Apparatus-
Theorie hebt die Funktion des Kinos hervor, den
(psychoanalytisch begriindeten) Mangel des Subjekts
durch narrative Strukturen zu kompensieren und den
Betrachter in den Illusionsprozess einzubinden. Vgl.
Hick 1999 (wie Anm. 10), S. 77-80; Stam, Robert/
Burgoyne, Robert/Flitterman-Lewis, Sandy, New
Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, Post-
Structuralism and Beyond, London/New York 1992;
Rosen, Philip (Hrsg.), Narrative, Apparatus,
Ideology. A Film Theory Reader, New York 1986;
Metz, Christian, Der imaginére Signifikant.
Psychoanalyse und Kino, (Film und Medien in der
Diskussion 9), Miinster 2000; Originalausgabe: Le
signifiant imaginaire. Psychoanalyse et cinéma,
Paris 1977; Baudry, Jean-Louis, Das Dispositiv.
Metapsychologische Betrachtungen des Realitétsein-
drucks, in: Psyche 48, 1994, Heft 11, S. 1047-1075;
Originalausgabe: Le dispositif. Approches
meétapsychologiques de I'impression de réalité, in:
Communications 23, 1975, S. 56—71.

Dilly 1995 (wie Anm. 9), S. 134-164.

Bredekamp, Horst, Warum ist es so schwierig, ein
Dia zu zeigen?, in: Frankfurter Allgemeine

5. Okt. 2000, Nr. 231, Berliner Seiten, S. 1. Zu Platons
Hohlengleichnis und dem Phanomen des Lichts im
Vergleich mit der Bildprojektion vgl. Hick 1999 (wie
Anm. 10); Busch 1995 (wie Anm. 10).

Wenk 1999 (wie Anm. 2), S. 293.

Ebd., S. 296.

Ebd., S. 299.

Ebd., S.300.

Ebd., S. 301. Die Autorin bezieht sich in dieser
genderkritischen Lesart der institutionalisierten
Diaprojektion auf die psychoanalytische Medien-
und Filmtheorie, die in Anlehnung an Lacans Analyse
des »Spiegelstadiums« geschlechterspezifische
Wahrnehmungsmuster und Kontrollmechanismen
untersucht. Ein Vergleich der filmischen Betrachter-
einbindung und -fiihrung mit der Situation im
Horsaal scheint im Hinblick auf Autoritatsmechanis-
men vielversprechend.
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Wenk zitiert hier Grimm; weitere Beschreibungen
von frithen Vorlesungen mit Diaprojektion sind
ausschnittweise angefigt; vgl. Wenk 1999 (wie

Anm. 2), S. 301

Nelson 2000 (wie Anm. 2).

Ebd., S. 418.

Ebd., S. 419.

Daston, Lorraine/Galison, Peter, The Image of Objec-
tivity, in: Representations 40, 1992, S. 81-128.
Nelson 2000 (wie Anm. 2), S. 432.

Ebd., S. 433; Fawcett 1986 (wie Anm. 2).

Ratzeburg 2002 (wie Anm. 2); Reichle 2002 (wie
Anm. 1).

Die Vergrosserung findet nur dann statt, wenn sich
das in den Apparat eingeschobene Dia in einem
Abstand vom Projektionsobjektiv befindet, der sich
zwischen der einfachen und der doppelten
Brennweite bewegt. Entfernt sich das Dia tber die
doppelte Brennweite hinaus, so ist das Bild kleiner
als das Dia, liegt das Dia auf dem Brennpunkt, so
ergibt sich tiberhaupt kein projiziertes Bild mehr;
vgl. Teicher, Gerhard, Handbuch der Fototechnik,
Leipzig 1986. Der Topos der Lupe, die die Wahrneh-
mung des menschlichen Auges erweitere, wurde
kurzerhand auch auf die Projektion tibertragen, da
die Vergrosserungen einen noch starkeren Eindruck
hinterliessen als Fotografien; vgl. Ruchatz, Jens,
Fotografie und Projektion. Ein perfektes Paar, in:
Fotogeschichte. Beitrage zur Geschichte und Asthetik
der Fotografie 74, 1999, S. 3—12. Grimm verglich die
Projektion mit dem Mikroskop, das das menschliche
Sehvermogen erweitere und Dinge sichtbar mache,
die einem sonst verborgen blieben; vgl. Grimm 1897
(wie Anm. 14), S. 359-360.

Gemeint ist das »Vergessen« des Originals im Anblick
der Reproduktion. Paul Kristeller und Hans Tietze
haben auf diese Moglichkeit mit Bedenken
hingewiesen. Unter Reproduktionen meinen beide
die »modernen Reproduktionstechniken«, d. h. die
Fotografie (nicht das Dia an sich), die »nach einer
augentduschenden Genauigkeit in der bildlichen
Wiedergabe« (Tietze) strebt. Vgl. Bredekamp 2000
(wie Anm. 37); Huber 1991 (wie Anm. 7), S. 108-130;
Tietze, Hans, Die Methode der Kunstgeschichte,
Leipzig 1913, S. 252; Kristeller, Paul, Uber Reprodukti-
onen von Kunstwerken, in: Repertorium fiir
Kunstwissenschaft 31, 1908, S. 538-543.

So schreibt Annette Tietenberg: »Auffallend ist, dass
Dilly seine Thesen stets auf den Einsatz der
Diaprojektion in kunsthistorischen Lehrveranstaltun-
gen stiitzt. Die Fotografie wird also per se als
didaktisches Hilfsmittel begriffen.« Die Autorin
subsumiert Diaprojektion und fotografischen
Positivabzug unter dem allgemeinen Begriff der
Fotografie; vgl. Tietenberg 1999 (wie Anm. 6), S. 70.
Das didaktische Mittel der Diaprojektion wére in
diesem Kontext die allein richtige Bezeichnung
gewesen.
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Der Reproduktionen sind bekanntlich vieler:
Zeichnungen, Stiche, grafische Druckverfahren, alle
manuell aufgrund von Fotografien hergestellten
Reproduktionen sowie die Fotografie eines
Gemiildes, einer Reproduktion oder einer
dreidimensionalen Umgebung. Schliesslich wird auch
das Diapositiv als Reproduktion verstanden. Zum
Begriff der Reproduktion, der schon fiir die
Daguerrotypie und nicht erst von William Henry Fox
Talbot mit seiner Unterscheidung zwischen Positiv-
und Negativmaterial bzw. materiellem und medialem
Bildtréger ins Leben gerufen wurde, vgl. Tietenberg
1999 (wie Anm. 6), S. 62.

Reichle 2002 (wie Anm. 1), S. 40.

Ebd., S. 40.

Zumindest in den mir bekannten Fillen.

Zur Fotografie und ihrer realontologischen Qualitit
vgl. Berg, Roland, Die Ikone des Realen. Zur
Bestimmung der Photographie im Werk von Talbot,
Benjamin und Barthes, Miinchen 2001; Barthes,
Roland, Die helle Kammer, Frankfurt a. M. 1985;
Originalausgabe: La chambre claire. Notes sur la
photographie, Paris 1980; Kemp, Wolfgang, Theorie
der Photographie, 3 Bde., Miinchen 1979-1983;
Kracauer, Siegfried, Theorie des Films. Die Errettung
der dusseren Wirklichkeit, Frankfurt a. M. 1973;
Bazin, André, What is Cinema?, Berkeley/Los
Angeles/London 1967.

Vgl. fiir den Bereich der Kunstwissenschaft Fawcett
1986 (wie Anm. 2); Freitag, Wolfgang M., Early Uses
of Photography in the History of Art, in: Art Journal
39,1979/80, Nr. 2, S. 117—123.

Daston, Lorraine/Galison, Peter, Das Bild der
Objektivitat, in: Greimer, Peter (Hrsg.), Ordnungen
der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst
und Technologie, Frankfurt a. M. 2002, S. 29-99, hier
S. 31

Das Prinzip der Naturtreue und der mechanisierten
Objektivitét haben Lorraine Daston und Peter
Galison ausfihrlich dargelegt; vgl. ebd.

Vgl. Tietenberg 1999 (wie Anm. 6), S. 73; Dilly 1979
(wie Anm. 33), S. ISI.

Vgl. Greimer 2002 (wie Anm. 60); Schmidt, Dietmar,
Das Gesicht der Mikroskopie, in: Keck, Annette/
Pethes, Nicolas (Hrsg.), Mediale Anatomien.
Menschenbilder als Medienprojektionen, Bielefeld
2001, S. 157-175; Breidbach, Olaf, Der sichtbare
Mikrokosmos. Zur Geschichte der Mikrofotografie im
19. Jahrhundert, in: Fotogeschichte. Beitrage zur
Geschichte und Asthetik der Fotografie 18, 1998,
Heft 68/69, S. 131-142.
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188

Es wurde der Wunsch nach einem Musterbuch laut,
aus dem man die gewiinschten Dias bestellen
konnte, denn »eine Bestellung auf blosse Titelan-
gabe hin [war] oft ganz unméglich«, denn die
Aufnahmen zeigten meist nicht das, was fiir den
Fachmann wichtig sei; vgl. Schmid 1894 (wie Anm. 11),
S. 90. Noch in den siebziger Jahren war der Wunsch
nach einem zentralen Nachweis aller lieferbaren
Dias, die wie Biicher bestellt werden konnten,
virulent. Vgl. Beyrodt, Wolfgang, Diareihen fiir den
Unterricht, in: Below, Irene (Hrsg.), Kunstwissen-
schaft und Kunstvermittlung, Giessen 1975,

S. 173-187.

Ein Beispiel aus der frithen Zeit der Diaprojektion:
»Der Eindruck, den diese Werke in der Verklarung
des ebenso machtig wie zart leuchtenden Scheines
auf meine Zuhorer und ganz besonders auf mich
selbst machten, wird mir unvergesslich bleiben. Wir
wetteiferten in lauten Zeichen der Bewunderung.«
Schmid 1894 (wie Anm. 11), S. 91.

Vgl. Anm. 22 und 37. Als dritten Bereich konnten die
Darstellungskonventionen in Buchpublikationen
genannt werden. Vgl. dazu Gebhardt, Volker,
Verlegte Kunst. Das Kunstbuch am Ende des 20.
Jahrhunderts, in: Bruhn 2000 (wie Anm. 1), S. 89-99;
Tietenberg 1999 (wie Anm. 6); Haskell, Francis, Die
schwere Geburt des Kunstbuchs, Berlin 1993.
Schmid 1894 (wie Anm. 11), S. 87.

1868 wurde in Karlsruhe ein Ordinariat fir
Kunstgeschichte eingerichtet, nach Stuttgart das
zweite dieses Faches. Die polytechnischen Schulen in
Deutschland waren die ersten, die Kunstgeschichte
als ordentliches Lehrfach noch vor den Universitaten
einfiihrten (Stuttgart 1865, Karlsruhe 1868,
Heidelberg 1894/96, Tiibingen 1895). Vgl. Riirup,
Reinhard, Friedrich Theodor Fischer und die
Anféinge der Kunstgeschichte an der technischen
Hochschule in Karlsruhe, in: Zeitschrift fiir
Geschichte des Oberrheins 113, N. F. 74, 1965,

S. 415-427.

Tietenberg 1999 (wie Anm. 6), S. 68.

Kristeller 1908 (wie Anm. 52), S. 542.

Vgl. v. a. Wolfflin, Heinrich, Wie man Skulpturen
aufnehmen soll, in: Zeitschrift fur Bildende Kunst,
N. F.7,1896, S. 224-228; N. F. 8, 1897, S. 294-297;

N. F. 26, 1914, S. 237-244.

»Beim Aufbau der kunsthistorischen Lehrapparate
erkannten sie die didaktischen Vorteile der
Photographie, [...] und sahen ausserdem in der
Photographie die Chance, ihre wissenschaftliche
Distanzierung vom Real-Objekt beweisen zu konnen.
[...] die technische Reproduktion [bildete] doch bald
die Prasenzebene, auf der die bildende Kunst
erschien. Sie forderte nicht die Distanzierung der
Wissenschaft, wie sie Springer erhofft hatte, sondern
eine Identifizierung zwischen Realgegenstand und
Medium, so dass das Medium zum Gegenstand der
Disziplin wurde. Aus dem kunsthistorischen Blick
wurde ein photographischer.« Dilly 1979 (wie

Anm. 33), S. 156—157.
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80

81
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84

Vgl. Tietenberg 1999 (wie Anm. 6), S. 64; Wenk 1999
(wie Anm. 2), S. 296.

Landsberger, Franz, Heinrich Wélfflin, Berlin 1924,
S. 93-94.

Es sei hier nochmals auf den Topos von Lupe und
Mikroskop und damit auf die Parallelitat von Kunst-
und Naturwissenschaft hingewiesen. Er wurde nicht
nur von Grimm verwendet, sondern auch von
Schmarsow aufgegriffen. Vgl. Ginzburg, Carlo,
Spurensicherung. Die Wissenschaft nach der Suche
nach sich selbst, Berlin 1995; Schmarsow, August, Die
Kunstgeschichte an unseren Hochschulen, Leipzig
1891.

Vgl. Jedlicka 1965 (wie Anm. 18), S. 9; von Salis,
Arnold, Zum hundertsten Geburtstag Jakob
Burckhardts. Erinnerungen eines alten Schiilers,
Basel 1918, S. 270-306.

Auf eine schriftliche Anfrage Wolfflins betreffend
den Ankauf einer Sammlung von 600 Fotografien
antwortete Burckhardt nur mit Ratlosigkeit. Es ware
wiinschbar, so Burckhardt, dass der Ankauf von
akademischer Seite getétigt wiirde, doch es kénne
schwerlich davon die Rede sein, »weil die
akademische Behorde bisher noch gar nie [...] mit
Ankauf von Abbildungen behelligt worden« sei.
Gantner, Joseph (Hrsg.), Jakob Burckhardt und
Heinrich Wolfflin. Briefwechsel und andere
Dokumente ihrer Begegnung 1882—1897, 2., erw.
Aufl., Basel 1989, S. 96.

Brief vom 26. Juli 1912 von Heinrich Wolfflin an den
Universitdtsausschuss, Archiv der Ludwig-
Maximilians-Universitat Miinchen, A.11.6.3/11.

Wenk 1999 (wie Anm. 2), S. 292-305.

Vgl. zur visuellen Wahrnehmung Gregory, Richard L.,
Auge und Gehirn. Psychologie des Sehens, Reinbek
bei Hamburg 2001; Originalausgabe: Eye and Brain.
The Psychology of Seeing, Oxford/Tokyo 1998.
Gregory 2001 (wie Anm. 80), S. 122—123.

Vgl. Crary, Jonathan, Aufmerksamkeit. Wahrneh-
mung und moderne Kultur, Frankfurt a. M. 2002;
Originalausgabe: Suspensions of Perception.
Attention, Spectacle and Modern Culture, Cambridge
(M. A.)/London 1999.

Vgl. Schmeiser, Leonhard, Die Erfindung der
Zentralperspektive und die Entstehung der
neuzeitlichen Wissenschaft, Miinchen 2002; Elkins,
James, The Poetics of Perspective, Ithaca/London
1994.

Vgl. Metz 2000 (wie Anm. 35); Baudry 1994 (wie
Anm. 35).
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93

Eine genaue Beschreibung findet sich in Schmeiser
2002 (wie Anm. 83). Vgl. auch Busch 1995 (wie

Anm. 10), S. 61-67.

Vgl. Veltman, Kim H., Perspective, Anamorphosis
and Vision, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissen-
schaft, Bd. 21, 1986, S. 93—117; Pirenne, Maurice H.,
Optics, Painting and Photography, Cambridge 1970.
Zur Anamorphose als umgekehrte Perspektive vgl.
Topper, David, On Anamorphosis. Setting some
things right, in: Leonardo 33, 2000, Nr. 2, S. 115—124;
Collins, Daniel L., Anamorphosis and the Eccentric
Observer. Inverted Perspective and Construction of
the Gaze, in: Leonardo 25, 1992, Nr. 1, S. 62—82;
Veltman 1986 (wie Anm. 86); Baltrusaitis, Jurgis,
Anamorphoses ou perspectives curieuses, Paris 1955.
Die Camera obscura, das konstruktive Vorbild des
Fotoapparates, war eine »dunkle Kammer«, die ein
kleines Loch in der Wand besass, durch das das Bild
der Aussenwelt auf die gegeniiberliegende Wand
oder einen Schirm projiziert wurde. Der Betrachter
befand sich dabei innerhalb der Camera obscura.
Vgl. Hick 1999 (wie Anm. 10), S. 22—77; Busch 1995
(wie Anm. 10), S. 245.

In der Filmtheorie wird das Betrachterauge in der
Regel mit dem Kameraauge gleichgesetzt. Dies ist
eine grundlegende Voraussetzung fiir die
Identifikation mit einem bestimmten Protagonisten.
Vgl. zu diesem »Point-of-View«-Ansatz der
Filmwissenschaft Branigan, Edward R., Point of View
in the Cinema. A Theory of Narration and
Subjectivity in Classical Film, Berlin/New York/
Amsterdam 1984.

Die reziproke Blickstruktur der »Geworfenheit« hat
Lacan in seinen Aufsatzen zur Psychoanalyse
erlautert. Sie zeichnet sich entgegen dem
geometralen Raum der Optik durch einen Ort der
visuellen Wahrnehmung (tableau) und einen Blick-
Punkt aus und ist mit einem Vermittlermedium
(écran, Schirm) ausgeriistet. Die Aktion des Blicks
liegt dabei nicht im Subjekt, sondern der Blick tritt
dem Subjekt entgegen, d. h. es findet eine Kreuzung
(Kollision) der beiden und eine Projektion auf dem
Schirm/Bild, dem »zéhmenden Ort der Vermittlung«
statt. Vgl. Boehm, Gottfried, Die Wiederkehr der
Bilder, in: ders., Was ist ein Bild?, Miinchen 1994,

S. 11-38; Lacan, Jacques, Was ist ein Bild/Tableau, in:
ebd., S. 75-89; Originalausgabe: Le Séminaire de
Jacques Lacan. Livre XI. Les quatre concepts
fondamentaux de la psychoanalyse (1964), Texte
établi par Jacques-Alain Miller, Paris 1973ff.

Vgl. Hick 1999 (wie Anm. 10), S. 77.

Vgl. Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis 1992 (wie
Anm. 35), S. 143.

Vgl. Anm. 35.

Susanne Neubauer
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95
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97
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Vgl. u. a. Mulvey, Laura, Visual and Other Pleasures,
Bloomington 1989.

Vgl. Metz 2000 (wie Anm. 35), S. 79-85.

Clausberg, Karl, Video, ergo sum? Licht und Sicht in
Descartes' Verstindnis sowie Fludds Erinnerungs-
scheinwerfer — Ein Ausblick auf die Kunstgeschichte
der virtuellen Bilder zwischen Mnemonik und
Projektionstechnik, in: Breidbach, Olaf/Clausberg,
Karl (Hrsg.), Video ergo sum. Représentation nach
innen und aussen zwischen Kunst- und Neurowissen-
schaften, Hamburg 1999, S. 24 (im Folgenden
Clausberg 1999a); Clausberg, Karl, Neuronale
Kunstgeschiche. Selbstdarstellung als Gestaltungs-
prinzip, Wien/New York 1999.

Clausberg 1999a (wie Anm. 96), S. 26.

»Kiindigt sich hier vielleicht schon ein stillschwei-
gender Umschwung von ortsfixierter und architek-
turgebundener Gedéachtnisablage zu freischwebend
imaginativer Bildprojektion an, die zur gleichen Zeit
mit der Erfindung der »laterna magica- technisch
verwirklicht wurde?« Clausberg 1999a (wie Anm. 96),
S. 26. Klaus Bartels hat darauf hingewiesen, dass
spater auch Leibniz in den 1704 abgeschlossenen
»Neuen Abhandlungen tiber den menschlichen
Verstand« den Verstand mit einer Camera obscura
vergleicht, ein Gleichnis, das 1690 schon John Locke
in seinem Essay »Concerning Human Understanding«
verwendet hatte. Leibniz verwendet jedoch als neues
Element die weisse Leinwand der Camera obscura,
die mit beweglichen Falten ausgestattet wére,
welche die Kenntnisse darstellten. Vgl. Bartels,
Klaus, Proto-kinematographische Effekte der
Laterna magica in Literatur und Theater des
achtzehnten Jahrhunderts, in: Segeberg, Harro
(Hrsg.), Die Mobilisierung des Sehens: Zur Vor- und
Frithgeschichte des Films in Literatur und Kunst,
(Mediengeschichte des Films 1), Miinchen 1996,

S. 113—147, hier S. 128-131.

Clausberg 1999a (wie Anm. 96), S. 28.

Wie Jonathan Crary ausfiihrt, hat nur die kurze
Phase des stereoskopischen Sehens im 19. Jahrhun-
dert das heute im Medienbereich noch giiltige Para-
digma des monokularen Kamerablicks unterbrochen.
Vgl. Crary, Jonathan, Techniques of the Observer.
On Vision and Modernity in the Nineteenth Century,
Cambridge (M. A.) London, 1990.
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»Aber das vom solitaren Imaginationsauge bestrahlte
Bildfeld im fludd'schen Frontispiz verweist auch
schon auf den Operationsmodus der »camera
obscuras, also auf das damals aufsehenerregende
optisch-mechanische Analogon der tierisch-
menschlichen Sehorgane, das dann in folgerichtiger
Umkehrung des Strahlengangs mittels riickwartiger
Lichtquelle zum Prototyp heutiger Bildprojektoren
umfunktioniert wurde. Dariiber hinaus scheint mit
der selektiven Felderbestrahlung durchs dritte Auge
eine Mehrfachprojektion oder sukzessive Erfassung
von Bildinhalten anvisiert. Die sorgfaltig arrangierte
Reihenfolge von Merkorten war wesentlicher
Bestandteil traditioneller Memorierungsverfahren;
hier lassen sich in der Bildfolge auch schon
technisch produzierte Sequenzen vorhersehen, die
zundchst per Diapositivschublade und sodann in
sortierten Archivkésten verfiighar wurden. «
Clausberg 1999a (wie Anm. 96), S. 26.

Ebd., S. 26.

Brandt, Reinhard, Die Wirklichkeit des Bildes. Sehen
und Erkennen — Vom Spiegel zum Kunstbild,
Miinchen/Wien 1999, S. 55.

Ebd., S. 56.

Ebd., S.56.

Vgl. zum »Ort der Bilder« Belting, Hans, Bild-
Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft,
Miinchen 2001.

Fotonachweis

Schmarsow 1909 (wie Anm. 26), S. 175, Tafel 10: »Das
Kunsthistorische Institut. Hrsaal«; The J. Paul Getty
Museum, International Center for Photography, Los
Angeles: »At the Palace Theatre (5)«.
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