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Ingeborg Reichle
Medienbriiche

»Es gibt 6 Milliarden Menschen auf der
Welt — und 14 Milliarden Mikroprozessoren.
Wir sind jetzt schon in der Minderheit.«
Peter Cochrane, Forschungschef der British
Telecom

Jedem Medienwandel folgt eine Verschiebung der Diskurse, so zuletzt auch ange-
sichts der zunehmenden Digitalisierung des Bildes. Die unabweishare Relevanz der
fortschreitenden technischen Neuerungen und der immer deutlicher hervortretenden
Umwilzungen durch die neuen Medien lassen deren Integration und Etablierung in
die Wissenschaftspraxis' als folgerichtige Anpassung des Wissenschaftssystems an
den gesellschaftlichen Wandel begreifen. Die digitale Revolution besetzt heute im-
mer groBere Bereiche des Feldes mit Namen Bild und wirkt zudem auf die analoge
Fotografie zuriick, jenes im Verschwinden begriffene Medium, das den Prozess der
Institutionalisierung und Verankerung der Kunstgeschichte als wissenschaftliche
Disziplin an den Universititen von der Jahrhundertwende an stetig begleitete.?

Seit der Durchsetzung und breiten Akzeptanz der Fotografie und der Lichtbild-
projektion im kunstwissenschaftlichen Horsaal vor mehr als 100 Jahren ist das ste-
hende Lichtbild als das adiquate Medium zur Veranschaulichung von Kunstwerken
mit einer Ausschlieflichkeit akzeptiert worden, die an den Einsatz anderer Medien
kaum mehr denken lieB.* Vormals bloB optische Hilfsmittel brachten mit der Zeit ei-
ne »diskursive Maschinerie« hervor,* die technischen Apparate schlichen sich in den
Prozess kunstwissenschaftlicher Erkenntnisgewinnung ein und wirkten auf For-
schungsthemen und -methoden. Die Integration jener heute fiir selbstverstindlich
erachteten Medien der Kunstgeschichtsvermittlung wurde im ausgehenden 19. Jahr-
hundert von kontroversen Diskussionen begleitet’, und jene damals »neuen Medien«
Fotografie® und Lichtbildprojektion wurden in ihrem Verhiltnis zur Kunst, insbe-
sondere zur Malerei und zu ilteren Reproduktionsverfahren wie Kupferstich, Litho-
graphie und Holzstich, diskutiert’ und positioniert.® Die gegenwiirtige Aneignung
der Bilder durch den Computer und dessen Metamorphose von einer Universalma-
schine zum universalen Medium® — und somit in der Folge auch zum Wegbereiter ei-
ner digitalen Wissensordnung — stellt sich daher fiir eine in erster Linie bild- und me-
diengestiitzt lehrende Disziplin Kunstgeschichte als eine nicht zu unterschiitzende
Herausforderung dar.

Seit einigen Jahren zeichnet sich an den Hochschulen ein Wandel im Einsatz
medialer Arbeits- und Lehrmittel ab, der Umgang mit digitalisierten Text- und Bild-
bestinden ist im Alltag von Forschung und Lehre inzwischen giingige Praxis. Die
Transformation der medialen Aspekte von Forschungs- und Lehrmitteln hat fiir das
Fach Kunstgeschichte heute moglicherweise viel weitreichendere Konsequenzen als
fiir andere Disziplinen, da die Gegenstiinde der Kunstgeschichtsschreibung sich im-
mer weniger als origindre Objekte darstellen, sondern vielmehr als deren mediale
Reproduktionen. Seit der Etablierung des Faches Kunstgeschichte an den Universi-
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VergréBerung mikrophotographischer Brieftaubendepeschen mit Hilfe eines elektrischen Projek-
tors wiihrend der Belagerung von Paris, 1870/71; aus: Theodor Sigmund Stein: Das Licht im Dien-
ste der wissenschaftlichen Forschung, 2. Aufl., 2 Bde., Halle/S. 1885, Bd. 2, S. 275-321. Aus: D.
Hoffmann, A. Junker: Laterna Magica, S. 51.

Vorfiihrung von Phantasmagorien mit dem Projektor hinter einer dekorativ abgeschirmten Pr_ojek-
tionsfliche; aus: »Le Magazin Pittoresque«, 1845. Aus: D. Hoffmann, A. Junker: Laterna Magica, S. 31.
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titen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts ist das technisch reproduzierte Bild
das zentrale Medium sowohl in der Forschung als auch in der Vermittlung von Lehr-
inhalten. Wie in vielen universitiren Disziplinen so werden auch in der Kunstge-
schichte heute den analogen Medien nun mehr digitale an die Seite gestellt und wer-
den hier ebenso sinnvolle Hard- und Softwareleistungen zur Integration digitaler
Medien angedacht und vereinzelt umgesetzt. Doch geriit bei den aktuellen Konzep-
tionen zum Einsatz neuer Medien in die kunstwissenschaftliche Vermittlung oftmals
aus dem Blickfeld, dass wohl nur iiber eine umfassende Erforschung auch der »tra-
ditionellen« medialen Inszenierungen der Kunstgeschichte und deren medialen
Grundlagen ein notwendiges Bezugssystem zu einer Integration und den potenziel-
len Einsatzmdglichkeiten digitaler Medien im kunstwissenschaftlicher Arbeiten er-
folgen kann. So verwundert es kaum, dass sich heute im Zuge einer breiten Etablie-
rung der neuen Medien eine historische Riickschau anbietet, die die so genannten
»alten« Medien in ein neues Licht riickt.'” Im historischen Riickblick wird zudem
rasch erkennbar, in welch erstaunlichen Parallelen die heutige Diskussion um die
Akzeptanz der neuen Medien im Vergleich zur Integration der Fotografie und der
Lichbildprojektion vor iiber hundert Jahren verliuft.

Kunstgeschichte und ihre Medien

Im ausgehenden 19. Jahrhundert setzten dic Anerkennung der Fotografie als »objek-
tives« Abbildungsverfahren und ihre Integration in die Disziplin Kunstgeschichte
ein — mehr als sechs Jahrzehnte nach ihrer Erfindung und erst nach der Uberwin-
dung mannigfacher Widerstiande und kontroverser Diskussionen. Die Argumente
gegen die Einfithrung der Fotografie waren bestimmt von einer Kritik an der Indu-
strialisierung der Bildproduktion sowie der Angst vor dem Verlust der Aura des Ori-
ginals. Inwiefern die technische Reproduktion jedoch die Gewohnheiten und Me-
thoden der Bildbetrachtung allein quantitativ, aber auch qualitativ verinderte, wurde
seinerzeil nicht realisiert. Erst nachdem die Naturwissenschaften dem Medium Fo-
tografie seine objektivierende Qualitit zugesprochen hatten, konnte sich dieses Me-
dium im kunstwissenschaftlichen Arbeiten durchsetzen. Bis zur Akzeptanz der Fo-
tografie als wissenschaftlich objektives Dokumentationsmedium und Quellenbasis
lag der Schwerpunkt des Studiums der Kunstgeschichte auf der Analyse schriftli-
cher Zeugnisse zu den Kunstwerken. Als der Altphilologe Karl Krumbacher in sei-
nem Buch Die Photographie im Dienste der Geisteswissenschaften von 1906 fest-
stellte, dass von allen Geisteswissenschaften die Kunstgeschichte am friihesten und
umfangreichsten von der Fotografie Gebrauch gemacht hatte, war die Fotografie und
mit ihr das stehende Lichtbild zur medialen Basis der Vermittlung und Erforschung
kunstgeschichtlicher Inhalte geworden und hatte die Herausbildung bestimmter
kunstwissenschaftlicher Methoden beeinflusst und befordert. Krumbacher sah in der
Bereitstellung von umfangreichem Lehrmaterial den gréBten Vorzug der Fotografie,
da sowohl der miihelose Zugrifl als auch die ortsunabhiingige Verfiigbarkeit der
Kunstwerke nun die beschwerlichen Reisen zu der Originalen iiberfliissig machen
wiirden: »... die Zeit, in der einzelne Gelehrte Jahrzehnte lang mithsame Reisen aus-
fithrien und sich Kollationen und Abschriften in umstindlicher Weise von diesem
und jenem zusammenbettelten oder kauften, um endlich ein ungleichwertiges und
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Titel der selbstverlegten
Schrift des Kunsthistori-
kers Bruno Meyer, Karls-
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technisch ungleichmiBig zubereitetes Material fiir eine verhiltnismiiBig klei.ne Ar-
beit zu besitzen, die Postkutschenzeit wissenschaftlicher Materialsammlung st vor-
bei.«!! Der Prager Kunsthistoriker H. A. Schmid verwies ebenfalls in seinem Beitrag
in dem von Konrad Wolf-Czapek herausgegebenen Band Angewandte Photographie
in Wissenschaft und Technik von 1911 auf den Vorteil der neuen Reproduktionsmog-
lichkeiten, die er insbesondere in der Vermittlung von Forschungsergebnissen der
Kunstgeschichte an ein groferes Publikum sah — sei es in wissenschgftlichcn Ab-
handlungen oder im Horsaal.'? Schmid hob das Skioptikon als unabdingbare Vor-
aussetzung hervor, um Stilkunde im Unterricht vermitteln zu konnen: »[So] ermdg-
licht erst das Skioptikon, das die Bilder fiir alle gleichzeitig sichtbar auf d['.:l' Wa_nd
projiziert, stilkritische Fragen zu erortern, dic Kunstgeschichte als Snlgesghm_hte im
Horsaal mit Erfolg zu behandeln«'?, wobei er die Praxis der Doppelprojektion als
besonders anschaulich und hilfreich erachtete. Den Einsatz von Lichtbildern im Un-
terricht hatte bereits der Karlsruher Kunsthistoriker Bruno Mayer auf dem Kunsthi-
storikerkongress in Wien im Jahre 1873 seinen Fachkollegen in der Prax_is demon-
striert. Als Meyer einen technischen Apparat namens Skioptikon prasenticrte, wur-
den scine Lichtbildprojektionen noch als Kuriosum bestaunt. Seine Vorfiihrungen
stieBen durchweg auf Ablehnung bei seinen Zuhérern, wohl nicht zuletzt deshalb,
weil zu dieser Zeit Lichtbildprojektionen und Gerite wie die Laterna magica der
Vielzahl der Kunsthistoriker nur als Unterhaltungsmedien fiir Volksmassen auf Jahr-
miirkten bekannt waren und diesen technischen Apparaten kein wissenschaftlicher
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Deckelbild eines Kastens
fiir eine Kinderlaterne,
Firma Ernst Plank, Niirn-
berg, um 1900. Aus:

D. Hoffmann, A. Junker:
Laterna Magica, S. 48.

Anspruch zugeschrieben wurde.'* Als Antwort auf die Ablehnung des Skioptikons
durch seine Fachkollegen legte Meyer in einem Aufsatz von 1879 im Detail die Vor-
ziige dieser neuen Technik fiir die Kunstgeschichte dar und mahnte seine Kollegen
an, nicht hinter den technischen Stand der Naturwissenschaften zuriickzufallen. '3
Meyers Hauptaugenmerk lag auf der Beschreibung der technischen Moglich-
keiten des Skioptikons zur Verbesserung der Unterrichtsdidaktik und auf der Her-
stellung von kunsthistorischem Bildmaterial fiir die Forschung: Durch die Projek-
tion von Kunstwerken im Hérsaal konnten alle Besucher ciner Vorlesung zeitgleich
die Abbildungen und deren Details sehen, von denen im Vortrag die Rede war. Auf
diese Weisc liefen die Prozesse der verbalen Vermittlung und der visuellen An-
schauung synchron, fiir den Horer gab es keine Verzoégerung mehr durch Reproduk-
tionen, die im Saal herumgereicht wurden, und der Dozent konnte seinen Vortrag in
direktem Bezug zu den gezeigten Kunstwerken und Monumenten formulieren. Fiir

die Herstellung der Abbildungen fiir den Unterricht versuchte Meyer wissenschaftli-

che Standards zu erarbeiten, die er aus seiner Lehrtitigkeit in Karlsruhe heraus ent-
wickelte. In der zeitgleichen Projektion von zwei »verwandten Darstellungen« er-
kannte er einen hohen didaktischen Wert und erreichte dies nicht wie zwei Jahrzehn-
te spéter Heinrich Walfflin durch den Gebrauch von zwei Diaprojektoren, sondern
indem er zwei Darstellungen in einen Diarahmen montierte. Zudem sollten die Wer-
ke isoliert, so groB wie méglich abgebildet und mit einem schwarzen Rand versehen
werden, um auf diese Weise die Wirkung der Bilder zu steigern. Fiir die Darstellung
von Architektur erschien ihm das Einfiigen von technischer Zusatzinformation wie
z.B. die Angabe eines MaBstabs angemessen — ein Vorgehen, das er jedoch fiir die
dsthetische Wirkung von Gemiilde- oder Skulpturenreproduktionen als stérend emp-
fand, ebenso wie er auch kolorierte Lichtbilder ablehnte, die fiir ihn in den Bereich
der trivialen Unterhaltung gehérten.

Da Lichtbilder, wie sie fotografische Verlage wie Braun & Co., Hanfstaengl
und Schauer fiir den breiten Markt eines kunstinteressierten Publikums herstellten,
Meyers Vorgaben fiir wissenschaftliche Reproduktionen nicht entsprachen, schlug
Meyer die Griindung einer Vereinigung zur Herstellung von Glasbildern vor. Diese
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Tig. 92. GroBer VergrdBerungs- und Projektionsapparat,

0 - und Projektionsapparat; aus: Ludwig David: Ratgeber im Photographieren. Leicht faBli-
Z:;g?gﬁ::ﬂg: f:r LiethaMrphotg;raphen, 146. bis 156. verbesserte Aufl., H:a!lei§. ‘!919, S, 332._Aus:
Nathalie Boulouch, Arno Gisinger: »Der groBe Erfolg derﬁutochrome-Platlte Illegt in ihrer Pfujektlonfe. :
Das projizierte Bild als privilegierte Présentationsform friiher Farbfotografie, in: Fotogeschichte. Beitra-
ge zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, Bd. 19, Nr. 74, 8. 50.
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sollte Vorlagen fiir den kunstwissenschaftlichen Bedarf produzieren, die wissen-
schaftlichen Anspriichen geniigten. Dieser Vorschlag fand jedoch bei seinen Fach-
kollegen keinen Widerhall. Daraufhin stellte Meyer im Selbstverlag »Glasphoto-
grammex« fiir den kunstwissenschaftlichen Unterricht her.'® Ebenso folgenlos wie
Meyers Vorschlag blieb die Initiative von Anton Springer, von 1860 an erster or-
dentlicher Professor fiir Kunstgeschichte in Bonn, der auf dem Wiener Kunsthistori-
kerkongress von 1873 die Griindung einer Verwertungsgesellschaft fiir Fotografien
kunstwissenschaftlicher Studien mit Namen »Albertina« beantragte hatte. Diesem
Antrag wurde zwar stattgegeben, doch kam es erst 1893 zur Umsetzung dieser In-
itiative durch August von Schmarsow. Zwanzig Jahre nach dem ersten Kunsthistori-
kerkongress wiirdigte der Aachener Kunsthistoriker Max Schmid auf dem dritten
Kongress 1894 in Koln retrospektiv die frithen Bemiihungen zur Einfithrung von
Lichtbildern, und referierte die Geschichte des Skioptikons und dessen Anwendung
im Unterricht. Schmid ging insbesondere der Frage nach, warum Bruno Meyers Be-
mithungen um die Integration von Lichtbildern im Unterricht bei seinen Fachkolle-
gen seinerzeit keinen Anklang gefunden hatte. Auf die vorbildliche Verbreitung des
Skioptikons in England und den USA verweisend, fiihrte er den zdgerlichen Einsatz
der neuen Technik an deutschen Lehrstithlen auf technische Méngel des Vorfiihrge-
rites von Meyer auf dem Kunsthistorikerkongress von 1873 zuriick. Schmid er-
wihnte nicht, dass Bruno Meyer die nur zaghaften Beriihrungen der deutschen
Kunstgeschichte mit den neuen Medien und die teilweise offene Ablehnung der neu-
en Technik durch eine Vielzah! der Professoren in der Zuschreibung der Apparate zu
unwissenschaftlichen Unterhaltungsmedien begriindet sah. Wie Bruno Meyer sah
auch Schmid in der Bereitstellung von Lichtbildern im Unterricht groe Vorteile fiir
die Kunstgeschichte und begriifite den Einsatz der modernen Technik. Die Einfiih-
rung von Lichtbildern wiirde den Lernenden unabhingig vom Urteil des Dozenten
machen, da dieser nun sein Auge und Urteil »an den Objekten selbst« schulen kon-
ne.'” Die Steigerung der didaktischen Wirkung durch die Prisentation von Kunst-
werken im Unterricht stand auch fiir Schmid im Vordergrund seiner Beurteilung des
Skioptikons als hilfswissenschaftliches Instrumentarium. Schmid forderte zudem
die Einrichtung einer Kommission zur Forderung der Projektionstechnik, um fiir die
Zukunft ausreichend Bildmaterial fiir die kunsthistorische Lehre bereitstellen zu
konnen. Die Aufgabe dieser Kommission solite in der Erarbeitung von Qualitiits-
standards, der Einfiihrung von Standardformaten und der Aufhebung des Urheber-
rechts fiir wissenschaftliche Abbildungen liegen. Schmid verwies in diesem Zusam-
menhang auf die Notwendigkeit der Kooperation mit groBen kommerziellen Foto-
verlagen wie Braun und Alinari, die lingst Exklusivrechte zur Reproduktion von
ganzen Kunstsammlungen erworben hatten, um auf diese Weise gebiihrenfreies Un-
terrichtsmaterial fiir kunstwissenschaftliche Institutionen herstellen zu konnen.
Zwei Jahre spiter, im Jahre 1896, referierte Schmid auf dem Kunsthistorikerkon-
gress in Budapest das Ergebnis einer gezielten Umfrage zum Einsatz des Skioptikon
an kunsthistorischen Lehrstiihlen: in Berlin, Halle, Kiel, Konigsberg, Gottingen,
Breslau, Greifswald, Basel, Innsbruck und Miinchen und an den technischen Hoch-
schulen Karlsruhe, Aachen und Prag kamen die neuen Apparate zum Einsatz.'®
Kurz vor 1900 waren leicht handhabbare und preiswerte Projektionsapparate
bereits iiber vier Jahrzehnte auf dem Markt und wurden in der universitdren Kunst-
geschichte nun breit angewendet. Die ersten fotografischen Lichtbilder hatte die
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amerikanische Firma Gebriider Langenheim 1851 auf der Weltausstellung in Lon-
don gezeigt, und die amerikanische Firma L. J. Marcy hatte 1872 das so genannte
Skioptikon entwickelt,!” einen Projektionsapparat, der bald industriell hergestellt
wurde und mit verschiedenen Lichtquellen ausgestattet werden konnte. Einige Jahre
bevor die ersten industriell hergesteliten Projektionsapparate vom Band rollten, hat-
te Herman Grimm, seit 1873 erster ordentlicher Professor fiir Kunstgeschichte an
der Berliner Friedrich-Wilhelm-Universitit, in seinem Aufsatz »Die Umgestaltung
der Universititsvorlesungen iiber Neuere Kunstgeschichte durch die Anwendung
des Skioptikons« von 18922 ausfiihrlich seine neuen Lehrmethoden und die Verin-
derung des kunstgeschichtlichen Unterrichts durch diese neue Technik beschrieben.
Grimm hatte sich als einer der ersten Kunsthistoriker entschieden fiir den Einsatz
von Fotosammlungen?! und Lichtbildprojektionen im kunstwissenschaftlichen Ar-
beiten eingesetzt.

Als Grimm sich in den 1870er Jahren fiir Lichtbildprojektionen im kunstwis-
senschaftlichen Unterricht zu interessieren begann, war diese Apparatur in Deutsch-
land bis dato nur von Jahrméirkten zu populidren Unterhaltungszwecken bekannt und
in Bildungsinstitutionen und der »ernsten« Wissenschaft nur spirlich eingefiihrt.**
Wie zuvor Bruno Meyer sah auch Grimm in der zeitgleichen Verfiigbarkeit des An-
schauungsmaterials fiir die Zuhorer im Horsaal den grofiten Gewinn durch die neuen
Apparate. Zudem konnte durch diesen Prisentationsmodus von Kunstwerken ein
groferes Publikum erreicht werden. Gegeniiber den Ubungen vor Originalen in den
Museen? barg die neue Technik auch den Vorteil in sich, Kunstwerke, die sich an
verschiedenen Orten befanden, im Horsaal den Studierenden zugénglich zu machen.
Die Moglichkeit des Zeigens der Kunstwerke im Unterricht hatte auch zur Folge,
dass Grimm nun eine neue, auf die visuelle Anschauung abzielende Herangehens-
weise in der Vermittlung von Kunst entwickeln konnte und nicht mehr den Schwer-
punkt auf die Analyse von schriftlichen Quellen im Unterricht zu legen gezwungen
war. In Zeiten riickldufiger Studentenzahlen erhoffte sich Grimm durch die Verlage-
rung des Schwerpunktes von der trockenen Analyse schriftlicher Quellen hin zum
Einsatz isthetischer Kunstwerke ein erneutes Interesse an seinen kunsthistorischen
Inhalten.?*

Gegeniiber dem Medium Fotografie, das die verstreuten Kunstwerke leicht
zuginglich, jedoch verkleinert darstellte, sah Grimm in der Moglichkeit der opti-
schen VergroBerung von Kunstwerken und deren Details durch das Skioptikon ei-
nen wichtigen methodischen Vorteil. Grimm verglich das Skioptikon mit dem Mi-
kroskop des Naturwissenschaftlers und betrachtete es als Priifstand fiir die Qualitit
eines Kunstwerks, war es fiir ihn doch »ein mit elektrischem Licht gespeistes Ver-
groBerungsglas«® und eine Technik, die keinen »falschen« Schein dulde. Er pries
die Moglichkeit, mithilfe der Fotografie und der Lichtbildprojektion Dinge sichtbar
zu machen, die dem menschlichen Auge sonst verborgen blieben, und betrachtete
somit die technische Apparatur als dem Sehvermégen des Auges iiberlegen. »Wie
das Mikroskop dem Auge des Naturforschers die Wahren Geheimnisse der Schip-
fung erst aufzuschlieBen scheint, verrith das Skioptikon uns die Geheimnisse der
schaffenden Phantasie.«?® In der simultanen medialen Prisentation unterschiedli-
cher Ansichten eines Kunstwerks sah Grimm eine weitere Uberlegenheit des tech-
nisch reproduzierten Bildes gegeniiber der Anschauung und Untersuchung vor dem
Original. Selbst den abgedunkelten Horsaal betrachtete Grimm als konstitutiv fiir
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Auf ein fahrbares Gestell montierte Doppellaterne
zur Projektion von Phantasmagorien; aus: Sig-
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den didaktischen Vorteil der Lichbildprojektion: »Jeder Zuhérer empfingt, durch
die Dunkelheit isoliert, diesem Anblick einsam gegeniiber, vollig ungestért die Er-
klirung des Werkes aus diesem Selbst.«?” Ahnlich wie einige Jahre spiter Max
Schmid sah Grimm in der Moglichkeit zur eigenen Anschauung eine Form der
Emanzipation der Schiiler vom Urteil des Lehrers, da die Ausfiithrungen des Leh-
renden unmittelbar iiberpriift werden konnten, wohingegen zuvor »die Worte des
Lehrers das MaBgebende waren«.?® Grimm war so sehr von der neuen Methode der
Kunstvermittlung iiberzeugt, dass er die Forderung aufstellte, dass bei der Anstel-
lung von Dozenten auf deren Fihigkeit Lichtbildvortriige zu halten, zu achten sei.
Neben den didaktischen Vorteilen sah Grimm in der Methode des vergleichenden
Sehens durch das Herstellen und Zeigen von Reihungen eines Motivs verschiede-
ner Kiinstlerhiinde oder das Nachvollzichen der Entwicklung eines Kiinstlers durch
das Zeigen einer seriellen Abfolge von Kunstwerken einen weiteren sinnvollen Ein-
satz. des Skioptikons: »Noch eindrucksvoller aber werden diese Anblicke, wenn
nicht nur einzelne Werke, sondern Serien vorgefiihrt werden, aus denen die Ent-
wicklungsgeschichte eines Kiinstlers klargelegt wird, [...] wie er zu gréferer Voll-
kommenbheit sich steigert.«* Die Fliichtigkeit der immateriellen Lichtbilder und die
suggestive Kraft der Unmittelbarkeit der projizierten Kunstwerke fasste Grimme
nicht als Nachteil des Mediums auf, sondern sah gerade darin seine Stirke fiir die
Vermittlung kunsthistorischer Inhalte begriindet.

Trotz der Argumente fiir die neue Technik — dic Unterrichtsdidaktik zu verbes-
sern und ein grofleres Publikum ansprechen zu kdnnen und mehr Unterrichtsstoff in
der gleichen Zeit vermitteln zu kénnen — sprach die Mehrheit der Professorenschaft
der Lichtbildvorfithrung jedoch lange kein wissenschaftliches Niveau zu. Daher
blieben Grimm die notwendigen Mittel zur Einrichtung der erforderlichen Ausstat-
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Laterna magica fiir Doppelprojektion mit mechanischem Dissolver; aus: Sigmund Theodor Stein: Das
Licht im Dienste der wissenschaftlichen Forschung, 2. Aufl., 2 Bde., Halle/S. 1885, Bd. 2, S. 275-321. Aus:
D. Hoffmann, A. Junker: Laterna Magica, S. 42.
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tung eines kunstgeschichtlichen Apparates anfinglich versagt.”® Uberzeugt von sei-
nem Vorgehen wandte Grimm spiter fast den ganzen Institutsetat fiir den Kauf von
Lichtbildern auf und warb eine Reihe auBerordentlicher Bewilligungen ein, stellte
zudem Fachzeitschriften ab und kaufte nur spirlich Biicher fiir die Bibliothek an.3!
Nach Grimms Tod berichtet Heinrich Wolfflin, der Grimm 1901 auf den Lehrstuhl
fiir Kunstgeschichte in Berlin folgte, iiber dessen Lichtbildsammlung: Es waren
15 000 Diapositive vorhanden und 250 Mappen mit Fotografien und Stichen, aber
nur 1 300 Biicher.??

Digitale Wissensordnung — Digitale Lernmythen

Die Diskussionen um die Einfiihrung der Lichtbildprojektion als didaktisches Medi-
um der kunstwissenschaftlichen Lehre wurde insbesondere von Kunsthistorikern ge-
fiihrt, die an den Universititen und Hochschulen die Etablierung des Faches Kunst-
geschichte begleiteten. Es bedurfte fast dreier Jahrzehnte und der Uberwindung
mannigfacher Widerstinde bis die Prisentation von Kunstwerken in den Vorlesun-
gen und Horsélen anerkannte Praxis der kunstwissenschaftlichen Vermittlung wur-
de. Zahlreiche Argumente, die die Kontroverse bestimmten, scheinen nur allzu be-
kannt aus der heutigen Debatte um die Integration digitaler Medien und Datenban-
ken sowie der Finanzierung der dazu notwendigen Ausstattung mit Hardware, Soft-
ware und Personal: die allgemeinen Aussagen zur Verbesserung der Didaktik, die
Emanzipation der Studierenden von den Lehrenden, der ortsunabhingige Zugriff auf
das Lehr- und Anschauungsmaterial, die Entwicklung von Standardformaten fiir
wissenschaftliche Abbildungen, die Fragen des Urheberrechtes und des Copyrights,
etc. So wie Jahrzehnte lang die Moglichkeiten und Nachteile des Skioptikons und
der Fotografie diskutiert wurden, ehe sie durch die Initiativen Einzelner eingefiihrt
und spiter breit akzeptiert wurden, so werden seit Jahren die Potenziale und »Gefah-
ren« der Integration digitaler Medien in die Kunstgeschichte diskutiert — und die
»neuen« neuen Medien partikular umgesetzt. Die Reproduktionen von Millionen
von Kunstwerken wurden weltweit digitalisiert, ganze Archive in groBere oder klei-
nere DatenbanklGsungen tiberfiihrt. In aufwindigen Simulationsprogrammen wur-
den ldngst verblasste Kunstwerke und historische Monumente in 3 D und multime-
dial wieder begehbar und erfahrbar gemacht. Weltweit wurden insbesondere in Mu-
seen™ verstirkt digitale Medien in der Kunstvermittlung und Prisentation von Kunst
eingesetzt, deren Herstellung meist kommerzielle Anbieter besorgten. In den Be-
reich der universitiren Vermittlung von Kunstgeschichte finden elektronische Me-
dien hingegen erst allmahlich ihren Weg. Zwar realisiert heute fast jedes kunstge-
schichtliche Seminar ein groferes oder kleines Projekt, in dem Datenbanken und di-
gitale Medien eine Rolle spielen, und sowohl Lehrende als auch Studierende der
Kunstgeschichte schreiben heute ihre Texte nicht mehr mit der Schreibmaschine,
sondern mit Microsoft Word. Eine breite und dauerhafte Integration digitaler Bilder
in die Lehre und die Vorstellung vom Computer als didaktisches Medium befinden
sich jedoch im Fach Kunstgeschichte noch in den Anfingen. Im Zuge der Umgestal-
tung der Universititen und Hochschulen zu Dienstleistern und Bildungsanbietern
auf dem Marktplatz der Moglichkeiten der Wissenvermittlung werden unter Schlag-
worten wie » Virtueller Campus« oder »Virtuelle Hochschule« grundlegend neue
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Unterrichtsstrategien, kooperierende Lernformen via Internet®*, multimediale Auf-
bereitungs- und Ubertragungstechniken und interdisziplinir einsetzbare Lernmodu-
le entwickelt.

Fiir den Ausbau von IT-Infrastrukturen an den Hochschulen stellte das Bun-
desministerium fiir Bildung und Forschung (BMBF) im Férderprogramm »Neue
Medien in der Bildung« allein im Jahre 2000 ca. 400 Mio. DM zur Verfiigung. Zwei
Projekte, die sich zum Ziel gesetzt haben, neue Formen der digitalen Wissenvermitt-
lung fiir das Fach Kunstgeschichte in Zusammenarbeit mit Informatikern, Medien-
didaktikern und Designern zu erarbeiten, werden seit 2001 mit je 3 bis 4 Mio. DM
aus diesen Mitteln gefordert: PROMETHEUS — Das verteilte digitale Bildarchiv fiir
Forschung und Lehre® und das Projekt Schule des Sehens.

Im Zuge dieses umfassenden Medienwandels beziiglich der Lehr- und Lern-
materialien an den Hochschulen und jener breiten staatlichen »Bildungsoffensive,
die im Einsatz von Computer- und Telekommunikationstechnologie in der Bildung
den Weg in eine verheiBungsvolle »Informations- und Wissensgesellschaft« Bahn
brechen sieht,* gilt es jedoch nicht nur, herkommliche Arbeitsinstrumente wie z.B.
Bildarchive digital abzubilden und die bisherige analoge Organisation der visuellen
Vermittlung von Lehrinhalten mittels Lichtbildprojektion und Dia in eine digitale
Form zu tiberfiihren. Dariiber hinaus muss ein fundiertes und tragfahiges Wissen er-
worben werden, wie Computermedien und digitale Bilder im Lemnprozess wirken
und in welcher Weise diese fiir das Lernen und Lehren in der Kunstgeschichte kon-
zeptualisiert und eingesetzt werden kénnen.’’ Die bloBe Existenz digitaler Anwen-
dungen wie z. B. Datenbanken oder die beliebten »Linklisten« geben eben noch kei-
nen Hinweis auf deren didaktischen Wert.

Kurzschliissige Verkoppelungen und die Koinzidenz von technischer Innova-
tion, gesellschaftlichem Wandel und Bildung haben derzeit Konjunktur, doch ob das
Verlassen ausgetretener Pfade wirklich den erhofften Erfolg bringen wird, ist derzeit
noch nicht abzuschitzen. Insbesondere seit der Popularisierung des weltumspannen-
den Netzwerks »Internet« in Form des World Wide Web gewinnt der medientheore-
tisch formulierte Aspekt der Digitalisierung bildungsrelevanter Informationsange-
bote eine konkrete alltagspraktische Bedeutung — zunichst im bildungspolitischen
Bereich: So entwirft das BMBF im Rahmen einer in 2000 publizierten Perspektive
zu den angestrebten Einsatzfeldern von Informationstechnologien im Hochschulsek-
tor ein Szenario, das gezielt auf eine bevorstehende Verdnderung von Bildungsinhal-
ten, Methoden des Wissenserwerbs und der Wissensvermittlung hinweist. Im Mittel-
punkt stehen neben einem hochschulinternen »Ausbau von IT-Infrastrukturen« vor
allem die Entwicklung neuer Lehr- und Lernkonzepte sowie die Entwicklung von
Inhaltssoftware fiir die Hochschullehre. Infolge einer faktischen Allgegenwirtigkeit
— und damit stindigen Verfiigbarkeit — netzbasierter Funktionen prognostiziert das
BMBF die Herausbildung »never Lernformen an Hochschulen« sowie den Einzug
von Informationstechnologien in deren Alltag. Idealerweise sollen Studierende dann
die Moglichkeit haben, sich von jedem Punkt der Hochschule in das Netz einzuwiih-
len, um so auf ihre Lehr- und Lernsoftware zuzugreifen.*® Die Hochgeschwindig-
keitsverbindungen eines Next Generation Internet ermoglichen es, dass Lehrende
und Studierende mit Dutzenden von Ausgabegeriten arbeiten konnen. Videotechnik
wird zum allgegenwiirtigen Prisentationsstandard und die »wireless world« ermog-
licht ein »being online« zu jeder Zeit, an jedem Ort.** Ging es noch vor der breiten
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Etablierung des WWW in den Achtzigerjahren vermehrt um die Vermittlung von
»Technik- und Medienkompetenz«, so wird heute eine ganz grundsitzliche Weiter-
entwicklung der »Bildungsziele und Lehr- und Lernmethoden« durch den Einsatz
von neuen Medien gefordert, méglichst unter Beriicksichtigung geschlechtsspezifi-
scher Technologienutzung.*® Der Computer als didaktisches Medium steht in diesen
Entwiirfen zur Zukunft von Wissen und Bildung im Mittelpunkt. Viele Eigenschaf-
ten, die heute dem Computer in diesen programmatischen Entwiirfen zugeschrieben
werden, stammen schon aus den Sechzigerjahren. Schon damals, in der ersten Phase
der Medieneuphorie, prigten technisch orientierte Mythen die Vorstellung vom di-
daktischen Computermedium wie der Information, des informierenden Mediums
und der Lehrmaschine.*! Dabei ist die Wirksamkeit didaktischer Computermedien
bzw. die pidagogische Funktion technischer Medien bis heute noch nicht prinzipiell
geklirt. In einer Studie zum Einsatz von Multimedia in der Bildung des Biiros fiir
Technikfolgen-Abschitzung beim Deutschen Bundestag®? wird deutlich, dass prin-
zipielle Aussagen zur Lernwirkung von Multimedia und neuen Medien in der Bil-
dung nach heutigem Erkenntnisstand kaum mdglich sind.*3

Die Diskussion um die Einfiihrung digitaler Medien in die universitire Kunst-
geschichte oszilliert hier zu Lande zwischen der Vorstellung einer digitalisierten
Kunstgeschichte, die die analogen Arbeitsweisen in effizientere digitale iiberfiihren
will, und einer digitalen Kunstgeschichte, die vorgibt, durch digitale Medien neue
Wege im kunstwissenschaftlichen Erkenntnisprozess zu beschreiten.** Ausgeblen-
det bleibt in dieser Diskussion jedoch oftmals die Tatsache, dass es heute weniger
um die Abldsung und Verdringung eines »alten« Mediums durch ein innovativeres
»neues« Medium bzw. Multimedia geht, sondern vielmehr um die Einbindung die-
ser Diskussion in einen grofieren Untersuchungszusammenhang, der die enge Ver-
kniipfung der Methodik der Kunstgeschichte mit ihren technischen Apparaten re-
flektiert. Seit Jahren bewihren sich digitale Medien ganz konkret in schon fiir sie
gewonnenen Feldern und reiissieren zusehens in neuen. Zudem verlief die rasche
Entwicklung der digitalen Informationstechnologien sowie der fortschreitende Ein-
satz digitaler Bildverarbeitungs- und Speichersysteme und deren Einzug in die
kunstgeschichtliche Forschung und Lehre in den letzten Jahrzehnten parallel zur
Offnung des kunstgeschichtlichen Themenspektrums und der Etablierung einer
Wissenschaftspraxis, die sich auch Themen auBerkiinstlerischer Bildproduktion
widmet und damit ein Uberschreiten disziplindrer Grenzen, insbesondere zwischen
Natur- und Geisteswissenschaften forciert. Genres wie Film, Fotografie und digita-
le Medienkunst* fanden vermehrt Eingang in das Blickfeld kunstwissenschaftli-
cher Forschung und Lehre. Doch lassen sich Themen wie interaktive Medienkunst
oder Netzkunst mit den konventionellen Mitteln des kunstgeschichtlichen Arbei-
tens nicht mehr addquat erfassen, noch medial transportieren oder vermitteln. Diese
Themen verlangen vielmehr neue Formen der Visualisierung, Strukturierung und
Archivierung von Wissen durch den Computer und die Verbreitung derartiger Kon-
zepte iiber das Internet. Mit dem Einzug der digitalen Revolution in den Alltag der
Anwendung digitaler Technik und der Aufnahme digitaler Medienkunst in das
selbstverstindliche Repertoire sich bis noch vor kurzem reserviert gebender Kunst-
institutionen scheint die zwanzig Jahre wihrende hitzige Debatte um die digitalen
Medien und deren Integration in die Kunstgeschichte an ihr vorldufiges Ende ge-
kommen zu sein.
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1 So hat Friedrich Kittler auf die Notwendig-
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gungen universitarer Hard- und Softwa-
reentwicklungen (insbesondere von Open-
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eine der Bedingung fiir die zukiinftige
Handlungsfihigkeit der Universititen sieht
und den Bogen bis zuriick in die Skripto-
rien der mittelalterlichen Universititen
schlagt. Friedrich Kittler: »Universitéten im
Informationszeitalter«. In: Gianni Vattimo,
Wolfgang Welsch (Hg.): Medien — Welten
Wirklichkeiten, Miinchen 1998, S. 139-146.

2 Schon 1979 suchte Heinrich Dilly nachzu-
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im kunstwissenschaftlichen Diskurs ganz
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In der »Zeitschrift fiir Bildende Kunst« er-
schienen von den Jahren ihrer Griindung
(1866) an bis zur Jahrhundertwende zahl-
reiche Aufsitze, die deutlich die unter-
schiedlichen Positionen zur Fotografie un-
ter den Kunsthistorikern jener Zeit belegen.
Friihen Befiirwortern der Fotografie wie
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kunstgeschichtlichen Organ zu diesem The-
ma zu duBern. Wurde auf dem Wiener
Kunsthistorikerkongress von 1873 die
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Moglichkeit der Reproduktion von Kunst-
werken durch die Fotografie noch kontro-
vers diskutiert und groBtenteils abschitzig
beurteilt, so hatte sich die Stimmung dies-
beziiglich auf den ab 1893 wieder stattfin-
denden Kongressen grundlegend zu Gun-
sten einer breiten Akzeptanz der »neuen«
Medien gewandelt, siche hierzu den Auf-
satz von Wiebke Ratzeburg: »Mediendis-
kussion im 19. Jahrhundert. Wie die Kunst-
geschichte ihre wissenschaftliche Grundla-
ge in der Fotografie fand, in diesem Heft
der Kritischen Berichte.

Einer der ersten Versuche, die Bedeutung
der Fotografie fiir die Reproduktion von
Kunst hervorzuheben, unternahm 1953 der
Kurator fiir Druckgrafik am Metropolitan
Museum of Art New York William M. Ivins
in seinem Buch Prints and Visual Commu-
nication, Cambridge, Mass. 1953, vgl. hier-
zu: Helmut HeB: Der Kunstverlag Franz
Hanfstaengl und die friihe fotografische
Kunstreproduktion. Das Kunstwerk und sein
Abbild, Miinchen 1999, S. 5 ff.

Zu den wichtigsten Quellentexten zur Defi-
nition der Fotografie siehe: Wolfgang
Kemp: Theorie der Photographie. Eine An-
thologie, Band I, 1839-1912, Miinchen
1980.

Die Debatten um die Fotografie im 19.
Jahrhundert waren geprigt von der Ausein-
andersetzung um den Kunstanspruch des
neuen Mediums. Das Kernargument fiir die
Herabsetzung der Fotografie gegeniiber der
Malerei leitet sich aus dem vermeintlichen
Fehlen der genialen Hand des Kiinstlers ab;
und die Fotografie blieb somit auch Repro-
duktionsverfahren wie dem Kupferstich
und der Lithographie untergeordnet, vgi.
hierzu: Gerhard Plumpe: Der tote Blick.
Zum Diskurs der Photographie in der Zeit
des Realismus, Miinchen 1990, S. 43 ff. und
Ronald Berg: Die Ikone des Realen. Zur Be-
stimmung der Photographie im Werk von
Talbot, Benjamin und Barthes, Miinchen
2001, S. 46 ff.

Die Vorstellung vom Computer und seiner
Nutzung findet seit seiner Erfindung Aus-
druck in seiner Beschreibung als Maschine,
Werkzeug und Medium. In diesen drei radi-
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kal verschiedenen Leitbildern wurden bis-
her die unterschiedlichen Konzepte und
Bilder vom Computer formuliert, siche zu
den theoretischen Entwiirfen und wissen-
schaftlichen Konzepten des Computers:
Heidi Schelhowe: Das Medium aus der Ma-
schine. Zur Metamorphose des Computers,
Frankfurt a. M./New York 1997.

In den letzten Jahren sind einige Untersu-
chungen zu den medialen Grundlagen der
Kunstgeschichte erfolgt. Neben Heinrich
Dillys (1975, 1979) grundlegenden For-
schungen hat insbesondere der amerikani-
sche Kunsthistoriker Donald Preziosi die
Medien der Kunstgeschichte in Bezug zur
Entwicklung kunsthistorischer Methoden
untersucht, in: Rethinking Art History. Me-
diation on a Coy Science, New Haven/Lon-
don 1989 und einem Aufsatz: »Seeing
through Art History«. In: Ellen Messer-Da-
vidow, David R. Shumway, David J. Sylvan
(Hg.): Knowledges. Historical and Critical
Studies in Disciplinarity, Charlottesville,
London 1993, S. 215-231. Vor kurzem er-
schien der amerikanische Sammelband: He-
lene E. Roberts (Hg.): Art History through
the Camera’s Lens, Amsterdam 1995, der
den Themenkomplex aus verschiedenen
Blickwinkeln beleuchtet, ebenso der Band:
Matthias Bruhn (Hg.): Darstellung und
Deutung. Abbilder der Kunstgeschichte,
Weimar 2000, sowie einige Aufsitze, die
sich Teilaspekten kunstgeschichtlicher Me-
dien widmen: Heinrich Dilly: »Das Auge
der Kamera und der kunsthistorische
Blick«. In: Marburger Jahrbuch fiir Kunst-
wissenschaft, Jg. 20, 1981, S. 81-89; ders.:
»Die Bildwerfer: 121 Jahre kunstwissen-
schaftliche Projektion«. In: Kai-Uwe Hem-
ken (Hg.): Im Banne der Medien. Texte zur
virtuellen Asthetik in Kultur und Kunst, Wei-
mar 1997, S. 134-164; Silke Wenk: »Zeigen
und Schweigen. Der kunsthistorische Dis-
kurs und die Diaprojektion«. In: Sigrid
Schade, Georg Christoph Tholen (Hg.):
Konfigurationen. Zwischen Kunst und Me-
dien, Miinchen 1999, S. 292-305; Wolfgang
Emnst, Stefan Heidenreich: »Digitale Bildar-
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gigkeit«. In: Dies: Das Kunstwerk als Ge-
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Lothar von Darsow (Hg.): Metamorphosen.
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Stuttgart, Bad Cannstatt 1999, S. 151-173;
Thomas Lackner, Ingeborg Reichle, Doro-
thee Wiethoff: »Neue Medien in der Bil-
dung: Chancen und Herausforderungen ko-
operativen Lehrens und Lernens in der
Kunstgeschichte«. In: Kritische Berichte,
Heft 3/2000, S. 87-90.

11 Karl Krumbacher: Die Photographie im
Dienste der Geisteswissenschaften, Leipzig
1906, S. 54.

12 [Prof. Dr. JH. A. Schmid: »Kunstgeschich-
te«: In: Konrad Wolf-Czapek (Hg.): Ange-
wandte Photographie in Wissenschaft und
Technik, Berlin 1911, S. 77.

13 Ebenda, S. 90.

14 Um die Mitte des 17. Jahrhunderts wurden
die ersten Lichtbildprojektionen unter der
Bezeichnung »Laterna magica« entwickelt
und mehr als 200 Jahre lang fast aus-
schlieBlich in der Unterhaltung eingesetzt.

15 Bruno Meyer: »Die Photographie im Dien-
ste der Kunstwissenschaft und des Kunst-
unterrichts«. In: Westermann’s illustrierte
Monatshefte, hrsg. von Friedrich Spielha-
gen, Bd. 47, Braunschweig, Okt. 1879 —
Mairz 1880, S. 309-310.

16 Bruno Meyer: Glasphotogramme fiir den
kunstwissenschaftlichen Unterricht. Erstes
Verzeichnis (Nr. 1-4000). Mit einer Einlei-
tung und reich illustrierten Abhandlung
iiber »Projektionskunst«. Selbstverlag des
Herausgebers, Karlsruhe 1883.

17 Vortrag M. Schmid: »Uber Lichtbilder-Ap-
parate im kunsthistorischen Unterricht«. In:
Offizieller Bericht iiber die Verhandlungen
des kunsthistorischen Kongresses zu Koln.
1. — 3. Oktober 1894, Niirnberg 1894, S.
86; vgl. hierzu: Wiebke Ratzeburg: Die An-
finge der Photographie und Lichtbildpro-
jektion in ihrem Verhdlinis zur Kunstge-
schichte, unverdffentlichte Magisterarbeit,
Berlin 1998, S. 16 ff.

18 Vortrag M. Schmid: »Das Skioptikon im
kunstgeschichtlichen Unterricht«. In: Offi-
zieller Bericht iiber die Verhandlungen des
kunsthistorischen Kongresses zu Budapest.
1. — 3. Oktober 1896. Niirnberg 1897, S. 46.
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Von 1873 an produzierte die deutsche Fir-
ma Eduard Liesegang ebenfalls ein Skiopti-
kon, allerdings zunichst fiir den amerikani-
schen Markt und erst zwei Jahrzehnte spé-
ter verstiarkt auch fiir den deutschen Markt.
Der Aufsatz von Herman Grimm: Die Um-
gestaltung  der  Universititsvorlesungen
iiber Neuere Kunstgeschichte durch die An-
wendung des Skioptikons erschien 1892 und
1893 in der Nationalzeitung und der Deut-
schen Rundschau und wurde wiederabge-
druckt in: Herman Grimm: »Die Umgestal-
tung der Universitdtsvorlesungen iiber
Neuere Kunstgeschichte durch die Anwen-
dung des Skioptikons«. In: Herman
Grimm: Beitrége zur Deutschen Kulturge-
schichte, Berlin 1897, S. 276-395.
Herman Grimm hatte schon im Jahre 1865
in mehreren Aufsitzen in einer von ihm
herausgegebenen Zeitschrift die Einrich-
tung fotografischer Sammlungen durch
staatliche ~ Stellen gefordert: Herman
Grimm: »Ist die moderne Kunstgeschichte
eine auf solider Grundlage ruhende Wis-
senschaft? Griinde, warum nicht. — Not-
wendigkeit einer Anderung«. In: Uber
Kiinstler und Kunstwerke. Erster Jahrgang,
Januar 1865, Berlin 1865, S. 6-8, ders.:
»Werth der neueren Kunstgeschichte. — Ei-
ne der wichtigsten historischen Hilfswis-
senschaften«. In: Uber Kiinstler und Kunst-
werke. Erster Jahrgang, Februar 1865, Ber-
lin 1865, S. 37-40.

Herman Grimm war nicht der erste Gelehr-
te an der Friedrich Wilhelm Universitit, der
eine Projektionsanlage installierte. Her-
mann Vogel berichtete 1879 von der Mon-
tage einer Lichtbildanlage im neu errichte-
ten Auditorium des Berliner Physiologi-
schen Instituts, die auf Betreiben von Emil
Du Bois-Reymond eingerichtet wurde, vgl.
Hermann Vogel: »Die gegenwirtigen Lei-
stungen der Photographie«. In: Lichtbilder
nach der Natur. Studien und Skizzen, Berlin,
1879, S. 422.

Silke Wenk verweist in ihrem Aufsatz ins-
besondere auf den zeitgleichen Diskurs um
die kunsthistorische Diaprojektion und den
Diskurs musealer Strategien eines biirgerli-
chen, nationalen Museum jener Zeit im
Hinblick auf die Verfiigbarmachung und
Ordnung von Kunstwerken: Wenk, in:
Schade et al., a. a. O., S. 297 ff.
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Grimm sah die Ursache der riicklidufigen
Studentenzahlen, insbesondere in speziali-
sierten Kursen, in der fehlenden Veran-
schaulichung der kunsthistorischen Urteile,
die den Horern prisentiert wurden, vgl.
Herman Grimm: »Die Umgestaltung der
Universitdtsvorlesungen  liber  Neuere
Kunstgeschichte durch die Anwendung des
Skioptikons«. In: Herman Grimm: Beitrige
zur Deutschen Kulturgeschichte, Berlin
1897, S. 314..

Ebenda, S. 280.

Ebenda, S. 359-360.

Ebenda, S. 315.

Ebenda, S. 307.

Ebenda, S. 285-286.

Vgl. Heinrich Dilly: Kunstgeschichte als In-
stitution. Studien zur Geschichte einer Dis-
ziplin, Frankfurt a. M. 1979, S. 151-152.
Aus dem Briefwechsel Herman Grimms
mit seinem Assistenten Karl Frey lassen
sich die genauen Vorgehensweisen Grimms
rekonstruieren. Die Briefe zeugen von zahl-
reichen Konflikten zwischen Grimm und
Frey, der den Institutsetat verwaltete, sich
aber alle Ausgaben von Grimm genehmi-
gen lassen musste. Die konsequente Ein-
filhrung einer Lichtbildsammlung verur-
sachte Probleme wie Etatiiberschreitungen
und Vernachlédssigung anderer Lehrmittel,
vgl. hierzu: Wiebke Ratzeburg: Die Anfiin-
ge der Photographie und Lichtbildprojek-
tion in ihrem Verhdltnis zur Kunstgeschich-
te, unver6ffentlichte Magisterarbeit, Berlin
1998, S. 93-97. Ratzburg, a. a. O., S. 93-97.
Erst zwei Jahrzehnte nach dem Antritt sei-
nes Lehrstuhls konnte Grimm 1895 aus pri-
vaten Mitteln und Zuwendungen des Kul-
turministeriums ein Fotolabor einrichten
lassen.

Max Lenz: Geschichte der Koniglichen
Friedrich-Wilhelm-Universitit zu Berlin,
Halle 1918, S. 265.

Vgl. hierzu: Harald Krdmer: Museumsin-
formatik und Digitale Sammlung, Wien
2001.

Am Kunstgeschichtlichen Seminar der Ber-
liner Humboldt-Universitit wurde in Zu-
sammenarbeit mit dem Verein Kunstge-
schichte.de ein System zu netzbasiertem
Lernen in der Kunstgeschichte entwickelt,
vgl. hierzu: Ingeborg Reichle, Thomas
Lackner: »Von der statischen Prisentation
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zur dynamischen Interaktion: Uber die Inte-
gration WWW-basierter Informationssyste-
me in den Lehr- und Forschungsalitag
kunstgeschichtlicher Institute«. In: Elektro-
nische Bildverarbeitung & Kunst, Kultur,
Historie, Konferenzband Berlin 2001, S.
41-47.

Zum »Prometheus«-Projekt siehe: Ingeborg
Reichle: »Neue Medien in der Bildung:
PROMETHEUS - Das verteilte digitale
Bildarchiv fiir Forschung und Lehre«. In:
Kritische Berichte, Heft 2/2001, S. 87-89.
Seit Jahrzehnten werden immer wieder
staatliche Forderprogramme zur Integration
von Technik und »neuen« Medien in die
Bildung aufgelegt, doch bislang ohne die
prinzipielle Funktionalitit der »neuen« Me-
dien fiir Zwecke des Lernen und Lehrens zu
eruieren. Vgl. hierzu: Claus J. Tully: Ler-
nen in der Informationsgesellschaft. Infor-
melle Bildung durch Computer und Medien,
Opladen 1994.

Vgl. hierzu: Ingeborg Reichle: »Deleting
the Body, Art and Virtual Bodies in the Di-
gital Age: The Use of New Media in Edu-
cation: Opportunities and Challenges of
Cooperative Teaching and Learning«. In:
CIHA: Thirtieth International Congress of
the History of Art, London 2000,
http://www.unites.uqam.ca/AHWA/Mee-
tings/2000.CTHA/Reichle.html
Bundesministerium fiir Bildung und For-
schung: »Anschluss statt Ausschluss«. IT
in der Bildung, BMBF Publik 2000, S. 25ff.
Fiir den Eintritt in das Zeitalter einer »wire-
less world« hat das BMBF im Jahr 2001 zu-
letzt im Programm der Notebook Universi-
ty 50 Mio. DM fiir die Entwicklung von
Lernmodulen und -methoden zur Verfii-
gung gestellt, die auf kabelloser Funktech-
nik beruhen (W-LAN Technik).
Technologie ist wie kaum ein anderer Be-
reich der Gesellschaft eng verkniipft mit
Konzepten von Minnlichkeit, und wie jede
Technologie ist auch der Computer besetzt
mit geschlechtsspezifischen Zuschreibun-
gen. Die Auswirkungen dieser Zuschreibun-
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gen werden auch im Zusammenhang der Er-
stellung von virtuellen Lernumgebungen
und dem Einsatz neuer Medien in der
Kunstgeschichte seit einiger Zeit reflektiert:
Ingeborg Reichle: »Keine Angst vor dem
Cyberspace: Frauen und Neue Medien in
der Bildung«. In: Die Philosophin. Forum
fiir feministische Theorie und Philosophie,
Heft 23, Jg. 12, Tiibingen 2001, S. 137-139;
Ellen Cronon Rose: »This Class Meets in
Cyberspace: Women’s Studies via Distance
Education«. In: Gail Cohee et al. (Hg.): The
Feminist Teacher Anthology: Pedagogies
and classroom strategies, New York 1998;
Heidi Schelhowe: »Technologie mit neuem
Gesicht und altem Geschlecht?«. In: Olga
Drossou et al. (Hg.): Machtfragen der Infor-
mationsgesellschaft. Forum Wissenschaft.
Marburg: BdWi-Verlag 1999; Dies.: »Inter-
aktivitdt der Technologie als Herausforde-
rung an Bildung«. In: Jahrbuch Arbeit — Bil-
dung — Kultur. Forschungsinstitut fiir Arbei-
terbildung (Hg.). Band 17, 1999.

Vgl. Rupert Roder: Der Computer als di-
daktischen Medium, Bodenheim 1998, S.
81 ff.

Ulrich Riehm, Bernd Wingert: Multimedia.
Mythen, Chancen und Herausforderungen.
Biiro fiir Technikfolgen-Abschitzung beim
Deutschen Bundestag, Bonn 1995.

Vgl. Roder, a. a. O., S. 9.

Vgl. hierzu auch Claus Pias: »Maschinen/
lesbar«. In: Matthias Bruhn (Hg.): Darstel-
lung und Deutung. Abbilder der Kunstge-
schichte, Weimar 2000, S. 127 ff.

Von Beginn der Achtzigerjahre an wurde
die Debatte um die Integration digitaler
Kunst in die Kunstwissenschaft mit polari-
sierenden Argumenten geftihrt. Die eine
Seite strebte einen vollstdndigen Bruch mit
allen kunsthistorischen Traditionen an,
wihrend die andere in einem massiven Ab-
wehrgestus und traditionellen Kunstbegriff
verharrte, vgl. hierzu im Vorwort: Peter
Gendolla, Norbert M. Schmitz, u.a. (Hg.):
Formen interaktiver Medienkunst, Frankfurt
a. M. 2001, S. 7.
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