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Die Abbildung auf der Umschlagvorderseite wurde mit diesem
Prompt Kl-generiert:

Bitte schaffe auf der Grundlage des hochgeladenen Bildes einer
Seite aus dem ,Book of Durrow” (ca. 650-700 n. Chr,; Trinity College
Library, Dublin: Ms. A.4.5 [57]) ein klnstlerisches, modernes Cover
ohne Text flr ein Buch Uber digitale Kunstgeschichte. Das hochge-
ladene Bild soll ganz blass und zart in einem dunklen Hintergrund
erscheinen. Lege dariiber farbig kréftigere und starke Strukturen,
die sich auf Digital Humanities, Bilderstrome, vernetzte Bilder und
Online-Publikationen beziehen. Die Asthetik wird bestimmt von
Datenvisualisierungen, in denen klein die Worte ,arthistoricum”
,NFDI4Culture”, ,heiUP” zu lesen sind, ferner von abstrakten Netzwer-
ken, digitalen Texturen und subtilen Glitch-Effekten in einer ruhigen,
harmonischen Komposition. Farbpalette: Mitternachtsblau, warmes
Pergament, Akzente in Turkis, Kupfer, Goldstaub. Ganz rechts unten
erscheint am Rand dezent ein kleiner Elefant.
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Einleitung

Die Wissenschaften sind seit der Jahrtausendwende zu einem Aktions-
feld tiefgreifender Verdnderungen geworden, die mit dem Internet bzw.
seiner Variante, dem World Wide Web zu tun haben. Sowohl auf Wis-
sensproduktion wie auf Wissensdistribution hat die Digitalisierung einen
entscheidenden Einfluss genommen. Mit der Kiinstlichen Intelligenz in
ihrer neuen Form, den Groflen Sprachmodellen, scheint sich dies seit
einigen Jahren in verschirftem Mafie fortzusetzen. Sie konnten etwa die
Lehrbuchproduktion zukiinftig automatisieren und z.B. auch im univer-
sitdren Priffungswesen grundstiirzende Konsequenzen haben.

In der Kunstgeschichte ist die Digitalisierung, die zu Beginn noch
gerne ,elektronische Datenverarbeitung“ genannt wurde, mit kaum
einem Namen so eng verbunden wie mit dem von Maria Effinger. Von
Hause aus promovierte Archdologin, ist sie schon lange als wissen-
schaftliche Bibliothekarin und Fachreferentin fiir die Kunstgeschichte
an der Universititsbibliothek Heidelberg titig, also einer Bibliothek,
die fiir das Fach schon seit jeher so etwas wie eine Zentralstelle dar-
stellt. Allem voran hat sie sich aber durch eine ganze Reihe von Pro-
jekten im Bereich der digitalen Kunstgeschichte hervorgetan. Maria
Effinger ist Griinderin und Mit-Betreiberin des Fachportals arthisto-
ricum, dessen Beirats-Mitglieder fiir die Beitrége in diesem Bandchen
verantwortlich zeichnen. Besonders verdient gemacht hat sie sich um
die Digitalisierung von kunsthistorischen Texten und die Retrodigita-
lisierung von historischen Dokumenten. Dabei ist sie auch nicht davor
zuriickgeschreckt, die Bibliothek zum Ort der Originalpublikation von
wissenschaftlichen Texten zu machen. Zudem ist Maria Effinger Co-
Sprecherin des NFDI14Culture und damit an einer zentralen Stelle des
Forschungsdatenmanagement tdtig. Diese Tatigkeiten verschranken
sich in ihrer Leitungsfunktion fiir die Abteilung ,,Publikationsdienste*
und den Koordinationsbereich ,,Kulturelles Erbe und Digital Humani-
ties” sowie in ihrer Arbeit als Geschiftsfithrerin von Heidelberg Uni-
versity Publishing (heiuP) und Open-Access-Beauftragte der Univer-
sitit Heidelberg. Uber all das hinaus ist sie in praktisch allen Bereichen
der digitalen Kunstgeschichte eine unermiidliche Ansprechpartnerin,

<


https://de.wikipedia.org/wiki/Digital_Humanities
https://de.wikipedia.org/wiki/Digital_Humanities
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Ermutigerin und Erméglicherin. Stets motiviert, aktuelle Entwicklun-
gen im digitalen Publizieren nicht nur zu begleiten, sondern aktiv zu
erproben und neue Wege zu erdffnen, hat sie immer wieder innovative
Impulse gesetzt und die Zugénglichkeit kunsthistorischer Forschung
in vorbildlicher Weise befordert. Gerade in diesem Feld ist und bleibt
Maria Effinger fiir das Fach und dariiber hinaus von unschitzbarer
Bedeutung.

Thre Arbeitsleistung ist dabei legenddr. Emails beantwortet sie
gewohnlich im Minutenabstand, und wer auf die verwegene Idee
kommt, sie morgens um sieben im Biiro anzurufen, kann schon mal
tiberrascht davon werden, dass der Horer abgenommen wird. Thr
Schreibtisch ist abends genauso leer, wie er tagstiber voll ist, ein Zeichen
dafiir, dass sie mit atemberaubender Effizienz alles abgearbeitet hat.
Maria Effingers Energieradius tibertrégt sich: Uberlegungen und Vor-
haben gewinnen im Austausch mit ihr an konkreten Konturen. IThrer
Expertise, ihren sachkundigen kritischen Feedbacks und ihrer Kreati-
vitit ist es zu verdanken, dass aus zahlreichen Projektideen auch reale
Ergebnisse geworden sind.

Die Beitrdger:innen zu dieser Publikation verneigen sich vor Maria
Effinger und wiinschen eine anregende Lektiire von Texten, die durch-
wegs in der einen oder anderen Weise von ihren Aktivititen inspiriert
sind und aus Anlass ihres 60. Geburtstages erscheinen.



Helen Barr

Parodie und Versprechen. Vom neuen
Frankfurt zum neuen Miinchen (und
zuruck)

,»S0 soll diese Monatsschrift der Bevolkerung unserer Stadt ein Fiithrer
ihrer fortschreitenden Entwicklung werden, sie dartiber unterrichten,
wie aus dem alten Frankfurt ein neues wird. Uber die Grenzen unse-
rer Stadt hinaus sollen diese Blatter dartun, wie zielbewuf3ter Formwille
kommender Stilgestaltung die Wege ebnet.“!

Versprechen

Mit resoluten Worten schlief3t Ernst May 1926 im ersten Heft der Zeit-
schrift Das neue Frankfurt (DNF) seine Einfiihrung in die Programmatik
der neuen Reihe von Monatsheften. Erst ein Jahr zuvor war er vom Ober-
biirgermeister Ludwig Landmann als Leiter des eigens eingerichteten,
mit umfassenden Kompetenzen ausgestatteten Grofistadt-Siedlungs-
amtes berufen worden und hatte umgehend ein weitreichendes Woh-
nungsbauprogramm fiir den Frankfurter Stadtraum vorgelegt.? Sprach-
duktus und Terminologie seiner Einfithrung sind nicht ungewohnlich
fur die Zeit und den Kontext: Die Versprechen der (neuen) Moderne
standen schlief3lich im Dienst einer grofen Mission. Es galt, eine neue
Lebenswelt in allen Bereichen zu schaffen, und es galt, den Menschen
zu einem Leben in dieser neuen Welt zu erziehen. Fritz Wichert findet
dafiir zwei Jahre spater die pragnante Formel ,Neuer Mensch fordert
neues Gehiuse, aber neues Gehéduse fordert auch neue Menschen.** Zu

1 Ernst May: Das neue Frankfurt, in: Das neue Frankfurt (DNF) 1/1926-27, S.2-9, hier

S.6-7.

2 Aus den zahlreichen Publikationen zu Ernst May sei hier nur auf den Ausstellungskata-
log Ernst May 1886-1970, hg. von Claudia Quiring, Wolfgang Voigt, Peter Cachola Schmal

und Eckhard Herrel, Miinchen/London/New York 2011 verwiesen.

3 Fritz Wichert: Die neue Baukunst als Erzieher, in: DNF 11/1928, S. 233-235, hier S. 233.



4 Helen Barr

dieser knappen Pragmatik musste Wichert, Direktor der 1923 neu struk-
turierten Frankfurter Kunstschule, jedoch erst finden.* In seinem Bei-
trag zum ersten DNF-Heft ruft er noch geradezu galaktische Sphéren auf:
LWir glauben, daf3 die Welt sich inmitten eines gewaltigen Umschwungs
befindet, einer Schicksals- und Wesenswende, wie sie die Menschheit
im Verlauf ihres vieltausendjéhrigen Erdenlebens nie oder nur selten
erfahren hat. Wir erleben einen groflen weltgeschichtlichen Augen-
blick im Gestaltwandel der Seele, des Hauses, des Hausrats, der reden-
den, tonenden und bildenden Kiinste. Ein Gefiihl wachst schon fast zur
Sicherheit heran, daf3 eine neue Menschlichkeit sich der Bewohnerschaft
des Erdballs bemachtigen und die alte zerrissene Seelenverfassung eines
Tages ersetzen wird.“® — weniger sachlich als in Wicherts Auftakt zum
Neuen Frankfurt konnte eine Gegenwartsdiagnostik nicht ausfallen.
Auch Ernst May argumentiert mit Pathos und schlagkriftigen Begrif-
fen wie ,,Formwille” und ,,Stilgestaltung® im Sinne einer ,fortschrei-
tenden Entwicklung®® Diese Ideen werden im ersten DNF-Heft jedoch
nicht nur konzeptionell propagiert, sie werden auch bildlich in Szene
gesetzt. Alle Artikel erscheinen flankiert von Abbildungen, die nicht
in direktem Bezug zum Seiteninhalt und zu den Beitréigen allenfalls in
lose-assoziativer Verbindung stehen. Das Bildmaterial dient hier nicht
der Illustration von Informationen, sondern erdffnet eine eigene, visuell
basierte Narration. Diese verlduft als paralleler Erzahlstrang zu den Text-
beitragen und verkniipft deren Inhalte zugleich im Sinne einer generel-
len Zielsetzung miteinander. Auf diese Weise entsteht ein Subtext, der
von historischer Bedingtheit gestalteter Formen erzéhlt, vor allem aber
die Errungenschaften der neuesten Technik und Gestaltung feiert. Das

4 Zu Fritz Wichert siehe umfassend Carina Danzer: Das Neue Frankfurt (mit)gestalten.
Der Kunstschuldirektor und Kulturpolitiker Fritz Wichert (1878-1951), Frankfurt 2018.

5 Fritz Wichert: Zeitwende - Kunstwende, in: DNF 1/1926-27, S.15-20, hier S.15-16.

6 Die Formulierungen zeigen an, wie stark der Aufbruch den Analysekonzepten einer
Kunstgeschichtsschreibung um 1900 verhaftet ist und damit nicht nur Begrifflichkeiten,
sondern auch Denktraditionen fortsetzt. So klingt im ,,Formwille“ Alois Riegls Paradigma
vom ,,Kunstwollen® als kollektiv geprigtes Bestreben und Ausdrucksmittel an (vgl. Die spcit-
romische Kunstindustrie, 1901). Die Betonung der ,,Stilgestaltung“ scheint die von Heinrich
Wolfflin in mehreren Publikationen ausgearbeitete stilhistorische Systematik aufzurufen
(zuletzt in seinen Kunsthistorische[n] Grundbegriffen, 1915). Sowohl Fritz Wichert wie Joseph
Gantner hatten bei Heinrich Wolfflin Kunstgeschichte studiert.
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moderne Grofistadtleben, so die Erzidhlung in Bild und Text, kann nur
durch innovative und radikale Einschnitte zeitgemaf3 konfiguriert wer-
den. Den unvermeidlichen Bruch mit allem Vergangenen setzt bereits
das Titelblatt suggestiv in Szene (Abb.1). Ein Blick auf die kurz zuvor
begonnene Siedlung Frankfurt-Praunheim wird kontrastiv in die Foto-
grafie einer dichtgedringten, traditionellen Stadtbebauung montiert —
die Architektur des neuen Bauens verdringt so auch symbolisch und mit
aller Macht das Uberholte, sie iiberschreibt geradezu das alte Stadtbild.

VERLAG ENGLERT UND SCHLOSSER IN FRANKFURT AM MAIN

5d. Lesey
(el
Sh e
Sidelberg.”

Thypiversitals>
Ror il

. DAS NEUE FRANKFURT

MONATSSCHRIFT FUR DIE FRAGEN DER GROSSTADT-GESTALTUNG 1926 - 1927

Abb. 1: Titelblatt DNF 1/1926-27

Die Sequenz der Abbildungen im Heftinneren ist in vier Kapitel aufgeteilt,
wie das Inhaltsverzeichnis anzeigt. Als ,, Ausdruck von Kultur werden in
Bilderreihen zunichst das Personenfahrzeug, dann die Schrift, schlief3-
lich die Raumkunst und die Architektur mit Beispielen aus Vergangen-
heit und Gegenwart thematisiert. Die Auswahl dieser Kategorien wird
nicht erklart, doch der Registerwechsel — vom Auto zur Architektur —
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valkerung unferer Stadk ein Fiihrer ihrer fortichreitenden Enfwicklung werden,
fie dariber unferrichfen, wie aus dem alfen Frankfurt ein neues wird. Uber die
Grenzen unferer Stad! hinaus follen diefe Blifter dartun, wie zielbewufer
Formwille kommender Stilgeltalfung die Wege ebnet. EM.
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Abb. 2: DNF 1/1926-27,5.7

findet sich auch in Fritz Wicherts Beitrag wieder: ,Wie eine Maschine,
wie ein Auto, wie ein Auslandskreuzer, so sollten auch das Haus und
der Hausrat ihre vollendet klaren Formen aus der richtigen Beachtung
der Funktionen gewinnen®“’ Im Vor- und Zuriicklesen der ersten Aus-
gabe von DNF verzahnt sich damit die Argumentation in Text und Bild,
es bilden sich ideelle Leitlinien und zentrale Motive heraus, die in den
nachfolgenden Heften als Schwerpunktthemen wiederholt aufgegrif-
fen werden. Dies ldsst eine durchdachte Komposition der einzelnen
Hefte und ihrer Abfolge vermuten, was wiederum auf Vorausplanung
und eine professionelle Redaktion verweist. Die Realisierung des ersten
Jahrgangs von DNF ist aber in Anbetracht der Mammutaufgabe, eine
Stadt neu zu erschaffen, realistisch nur in kurzfristig angesetzten und
eher unkoordinierten Abldufen vorstellbar. Die Bild-Text-Erzdhlungen

7 Wichert 1926-27 (wie Fn.5), S.22.
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folgen zwar einer klaren Programmatik, die einzelnen Hefte aber kon-
nen vielfach nur spontan aus dem zur Verfiigung stehenden Material,
aus raschen Ideen und aktuellen Anliegen zusammengestellt worden
sein. Einer kritischen Redaktion wire bei weniger Zeitdruck vermutlich
auch die befremdliche Zusammenstellung im ersten Heft aufgefallen,
durch die Ernst Mays Beschreibung der Zeitschrift als ,,Fithrer [einer]
fortschreitenden Entwicklung® unmittelbar in Verbindung mit einer
~Verfiigung® der stidtischen Baupolizei gebracht wird (Abb.2). Ironie
ist hier definitiv auszuschlieflen, sie gehorte nicht zu den Starken des
Neuen Frankfurt.

Das neue Frankfurt

Wenn auch als ,,Monatsschrift” angekiindigt, so erschien DNF in sei-
nem ersten Jahrgang zwischen Oktober 1926 und Dezember 1927 insge-
samt nur in sieben Heften, erweist sich also eher als Zweimonatsschrift.
Aus dem (anzunehmenden) Produktionsteam wurde zunichst lediglich
Ernst May als Schriftleiter namentlich genannt. Diese Angaben dnder-
ten sich mit dem Januarheft 1928, fortan zeichneten Ernst May und
Fritz Wichert als Herausgeber. Joseph Gantner - seit 1927 mit einer gut
dotierten Assistenten- und Dozentenstelle an der Frankfurter Kunst-
schule angestellt, in der Praxis aber vor allem mit der redaktionellen
Arbeit von DNF betraut — wurde zum Schriftleiter.®* Neben der nun
sichtbar gemachten Aufgabenverteilung - eine ,kleine Anderung [...]
nach der personlichen Seite hin®, so Gantner im einleitenden Text® -
sollte auch der Untertitel die Programmatik der Zeitschrift deutli-
cher abbilden: DNF wurde zur Monatsschrift fiir die Probleme moder-
ner Gestaltung. Damit hatte man zugleich den hartnédckigen Recht-
schreibfehler des gesamten ersten Jahrgangs ausgeloscht, in dem DNF
als Monatsschrift fiir die Fragen der Grosstadt [!]-Gestaltung bezeich-
net wurde. Im November 1930 ersetzte Ulrich Burmann, Direktor der

8 Zu Gantners Aktivititen im Kontext des Neuen Frankfurt sieche Helen Barr: Joseph
Gantner, biografischer Eintrag in: Akteure des Neuen Frankfurt. Biografien aus Architektur,
Politik und Kultur, hg. von Evelyn Brockhoff, Christina Grawe, Ulrike May, Claudia Qui-
ring, Jérg Schilling und Wolfgang Voigt, Frankfurt 2016, S.107-109.

9 Joseph Gantner: Programm, in DNF 1/1928, S.1.
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stadtischen Wohnungsbaugesellschaften, Fritz Wichert als Mitheraus-
geber."” 1931 wurde der Untertitel erneut modifiziert und DNF als Inter-
nationale Monatsschrift fiir die Probleme kultureller Neugestaltung ange-
kiindigt. Bereits mit Heft 1/1930 hatte man begonnen, alle Bildlegenden
dreisprachig (deutsch/franzosisch/englisch) anzufiihren, Beitragstexte
sind hingegen durchgingig auf Deutsch publiziert.

Die Zeitschrift wurde bei Englert & Schlosser in Frankfurt gedruckt.
1901 von Johann Peter Englert und Georg Schlosser gegriindet, hatte
sich der Verlag auf Publikationen zur Frankfurter Lokalgeschichte spe-
zialisiert. Das Programm umfasste Schriften zur Heimatkunde, Sagen-
biicher, Altstadt-Bildbande und ,, gediegen ausgestattete[...] Francofur-
tensien“! Ab Mitte der 1920er Jahre erschienen bei Englert & Schlosser
aber ebenso Publikationen, die das Projekt Neues Frankfurt begleiteten.
So produzierte der Verlag von 1926 bis 1931 die von Otto Volckers her-
ausgegebene Wochenschrift Stein-Holz-Eisen, erganzt um eine gleich-
namige Buchreihe, in der unter anderem Franz Schusters Handbiicher
Eine eingerichtete Kleinstwohnung (1927), Ein eingerichtetes Siedlungs-
haus (1928) und Ein Mébelbuch - ein Beitrag zum Problem des zeitge-
mdfSen Mobels (1929) erschienen.”? Die enge Verbindung von DNF und
Englert & Schlosser zeichnet sich auch darin ab, dass der Verlagsname
durchgingig prominent auf dem Titelblatt und der ersten Heftseite
angefiihrt wurde.

Im Unterschied dazu fanden die Namen der Gestalter:innen erst
ab 1929 im Inhaltsverzeichnis Erwdhnung. In den ersten Jahren und
bis zum Heft 9/1930 wurde das Layout von Grete und Hans Leistikow

10 Vgl. Claudia Quiring: Ulrich Burmann, biografischer Eintrag in: Akteure des Neuen
Frankfurt 2016 (wie Fn. 8), S. 93-95.

11 Sabine Hock: Schlosser, Georg; biografischer Eintrag im Frankfurter Personenlexikon,
abrufbar unter https://frankfurter-personenlexikon.de/node/1077 (6.3.2025).

12 Einen Firmennachlass gibt es nicht, da das Verlagshaus im Krieg zerstort wurde. Eine
Rekonstruktion des Verlagsprogrammes ist ansatzweise moglich iiber Anzeigen sowie tiber
Ankiindigungen im Bérsenblatt des deutschen Buchhandels; die Digitalsate sind abrufbar
unter https://www.boersenblatt-digital.de/ (6.3.2025).
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umgesetzt,” auf sie folgte Willi Baumeister als Gestalter.* Er beglei-
tete zundchst auch eine weitere Neuausrichtung der Zeitschrift, die ab
Januar 1932 den Titel die neue stadt. internationale monatsschrift fiir
architektonische planung und stddtische kultur (dns) trug. Joseph Gant-
ner war weiterhin als Herausgeber verantwortlich und organisierte
zudem einen Verlagswechsel. Bis Mérz 1933 erschien dns im Druck-
und Verlagshaus Philipp L. Fink mit Sitz in Grof3-Gerau bei Frankfurt.
Beibehalten wurde tiber alle Jahrgénge das fiir eine Zeitschrift unge-
wohnliche quadratische Format mit den Maflen 240 x240 mm; allein
die letzte Ausgabe von dns im April 1933 — dann im Heidelberger Verlag
Richard Weissbach - erschien im hochrechteckigen Format.

Trotz der zahlreichen Mutationen in den sieben Jahrgingen lassen
sich auch wesentliche Konstanten ausmachen. Die einzelnen Ausga-
ben sind durchgéngig als Themenhefte konzipiert, deren Spektrum wie
ein Panorama die Aktionsfelder der Frankfurter Moderne veranschau-
lichen. Architektur, Stadt- und Griinflaichenplanung, Produktgestaltung
und bildende Kiinste, Fotografie und Film werden ebenso als Schwer-
punktthemen aufgegriffen wie technische Neuerungen, soziale, medizi-
nische und edukative Aspekte.” Die Beitrige stammen von prominenten

13 Das Impressum (bzw. die Angaben zur Zeitschrift im Inhaltsverzeichnis) fithrt die bei-
den zumeist als ,Geschwister Leistikow* auf; in den Heften fehlen bei den Fotografien von
Grete Leistikow vielfach die Urheberangaben. Eine differenzierte Aufarbeitung der koope-
rativen Arbeit von Grete und Hans Leistikow steht noch aus; einen ersten Ansatz leistet
der Begleittext zu einer Ausstellung 2016 von Rosemarie und Dieter Wesp. Zu Grete Leis-
tikow (verh. Hebebrand) siehe zuletzt Ulrike May: Grete (Margarete) Leistikow, in: Stadt
der Fotografinnen. Frankfurt 1844-2024, hg. von Dorothee Linnemann, Katharina Bottger,
Ulrike May, Christina Ramsch und Bettina Schulte Strathaus, Kéln 2024, S.110-113; zu Hans
Leistikow zuletzt Bettina Schmitt, Rosemarie Wesp (Hgg.): Zuriick in die Moderne. Hans
Leistikow (1892-1962), Regensburg 2022.

14 Siehe Wolfgang Kerner: Willi Baumeister und »Das Neue Frankfurt«. Ein Beitrag zu
Baumeisters Frankfurter Jahren (1928-1933), in: ders (Hg.): Willi Baumeister. Typographie
und Reklamegestaltung, Stuttgart 1989, S.212-252 und Viola Hildebrand-Schat: Willi Bau-
meister — Die Frankfurter Jahre 1928-1933, in: Willi Baumeister 1889-1955. Die Frankfur-
ter Jahre 1928-1933, zum 50. Todestag, hg. Museum Giersch, Frankfurt 2005, S.11-29 sowie
zuletzt Hans Dieter Huber, Hannelore Paflik-Huber und Anja Richter (Hgg.): »Das Krea-
tive geht dem Unbekannten kiithn entgegen«. Willi Baumeister und sein Netzwerk, Dres-
den 2023, S. 88-111.

15 Zu DNF in einer transversalen Lektiire ist nach wie vor Heinz Hirdinas Einfithrung
von 1984 die einzige Publikation (Neues Bauen, neues Gestalten. Das Neue Frankfurt / die
neue stadt. Eine Zeitschrift zwischen 1926 und 1933, hg. von Heinz Hirdina, Dresden 1984).
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¢ VIERJA
DAS NEUE FRANKFURT

INTERNATIONALE MONATSSCHRIFT FUR DIE PROBLEME KULTURELLER NEUGESTALTUNG

Unsere Abonnenfen verfeilen sich auf die oben gezeigten Lander.

Auf Japan entffallen allein 110 Bezieher!

Abb. 3: Schaugrafik Abonnements international, DNF 4/1930, S.5

Vertreter:innen der modernen Bewegung, zumeist als Originaltexte
und in Erstpublikationen, teilweise aber auch als Wiederabdrucke von
andernorts veréffentlichten Aufsitzen oder Vortréigen. In der Gesamt-
schau bildet sich hier ein Netzwerk der Moderne ab, oder genauer: einer
dominanten Gruppierung innerhalb der Moderne, fiir die DNF zum
Sprachrohr wurde, in dem sie ihre Konzepte und Projekte propagieren
konnte. Den Anspruch, auf diese Weise eine internationale Bewegung
zu reprisentieren, formulierte Ernst May bereits im ersten Heft: ,Wir

Einen kursorischen Uberblick gibt Doris Schroder: Die Lebenskultur der Grofistadt. Das
Neue Frankfurt, in: Moderne Illustrierte, Illustrierte Moderne. Zeitschriftenkonzepte im 2o0.
Jahrhundert, hg. von Patrick Rossler, Stuttgart 1998, S.38-49; zu einer Verortung von DNF
im Kontext moderner grafischer Gestaltung siehe Patrick Rossler: Frankfurt, Leipzig, and
Dessau: ,Neue Typographie® — the new face of a new world. das neue frankfurt (1926-33)
and die neue linie (1929-43), in: The Oxford Critical and Cultural History of Modernist
Magazines, hg. von Peter Brooker, Sascha Bru, Andrew Thacker und Christian Weikop,
Oxford 2013, Band 111/2, S. 969-991.
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beabsichtigen [...], fiihrende Kopfe aus allen Teilen unseres Landes
wie des Auslandes zu Worte kommen zu lassen, deren Denken und
Handeln verwandten Zielen zustrebt.“!* Mit Blick auf die Leserschaft —
und damit auf Diffusion und Rezeption der Monatsschrift — greift dies
ein Schaubild auf, das 1930 in mehreren Heften als Selbstbewerbung
erschien und die Verteilung der Abonnent:innen weltweit zeigt (Abb. 3).
Zwischen den Zeilen zeigen sich aber auch die Spannungen, Wider-
stinde und Konkurrenzen innerhalb einer breiten modernen und alles
andere als homogenen Bewegung — nicht nur in Form von Repliken
und kritischen, teilweise auch parodistischen Kommentaren. Noch sig-
nifikanter sind die Leerstellen: Wer schrieb nicht fiir DNF, von welchen
Aktivitaten, Projekten und Publikationen wurde nicht berichtet? Ein
Blick auf die Liicken wiirde das Verstindnis fiir die historischen Konstel-
lationen prézisieren. Um nur ein Beispiel zu nennen: Der Berliner Stadt-
baurat Martin Wagner ist in DNF mit keinem eigenen Beitrag vertreten,
sein enger Mitarbeiter Adolf Behne hingegen mit diversen Artikeln.
Zu den Konstanten der Zeitschrift gehort weiterhin ihr struktu-
reller Aufbau. Die Umschlagseiten - das Titelblatt und die Heftriick-
seite — zeichnen sich durch eine Grafik mit Wiedererkennungsfaktor
aus. Vor und nach dem eigentlichen Textteil sind zahlreiche Rekla-
meseiten geschaltet (der Umfang variiert), die vor allem Inserate von
Firmen aus verschiedenen Bereichen der Bau-, und Ausstattungsbran-
che anfiihren, zusitzlich erscheinen Verlagsankiindigungen, vereinzelt
werden aber auch Biirobedarf und andere Produkte annonciert. Auf ein
in die Heftthematik einfithrendes Vorwort folgen in der Regel drei bis
vier Einzelbeitridge. Die Anzahl der Beitrage ist in den Doppelheften
hoéher, auch das Bildmaterial wird der Thematik angepasst. Die Son-
derausgaben zu den Wohnungsbauprojekten in Frankfurt zeigen bei-
spielsweise Grundrisse und Lagepline, ergdnzend fiihren tabellarische
Darstellungen technische Daten zu den Siedlungen auf. Als wiederkeh-
rende Rubriken schlieflen Mitteilungen den inhaltlichen Textteil. Die
Umsetzung variiert {iber die Jahre, zeitweilig werden Zwischeniiber-
schriften wie ,,Dokumente® oder ,,Marginalien®, ,, Ausstellungen® oder
»Bemerkungen®, ,Die Seite der Industrie®, aber auch ,Diskussionen®

16 May 1926-27 (wie Fn. 1), S.5.
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und ,,Glosse“ eingefiihrt. Letztere taucht zwar mehrfach auf, muss aber
dennoch als Raritit gelten: Humor ist kein Grundelement von DNF. Zu
sehr versteht sich die Zeitschrift als ein seridses Fachorgan, das sich
den grofen Aufgaben widmet. Zu den Besonderheiten von DNF gehort
das ,Frankfurter Register®, das den Heften 1928 in loser Folge beilag.
Auf einzelnen Blattern im markanten Quadrat-Format der Zeitschrift
werden seriell hergestellte Mobel- und Einrichtungsgegenstinde vor-
gestellt. Die insgesamt 17 Blétter sind durchnummeriert und ergeben
in der Zusammenstellung eine Art Produktkatalog fiir die Einrichtung
der modernen Wohnung. Beworben wurden Lampen, Stiihle, Tape-
ten, Aufbaumébel, aber auch ein Telefon, eine Sitzbadewanne und der
sogenannte Kramer-Ofen.” Mit dem Serienstart in Heft 1/1928 erfolgte
ein Aufruf an ,Mitarbeiter, Leser, Fabrikanten und Detaillisten®, Hin-
weise auf nennenswerte Produkte einzusenden: ,,UnerlafSlich ist fiir die
Publikation (aufler der Qualitit), daf3 die Gegenstande fabrikmafiig in
den Handel kommen und jedes Luxus-Charakters entbehren.“?* Dar-
tiber hinaus wurden den Heften, wie bei illustrierten Zeitschriften in
den 1920er Jahren iiblich, zahlreiche Reklamebroschiiren, Prospekte
und Faltblatter beigegeben; dieses — aus heutiger Sicht - so informative
Material ist jedoch nur selten tiberliefert.

Den Eindruck von Kohirenz, heft- und jahrgangsiibergreifend, ver-
dankt DNF vor allem seinem priagnanten grafischen Erscheinungsbild.
Die Texte wurden in Erbar Grotesk gesetzt, einer serifenlosen Schrift-
type, die fiir moderne, sachliche Klarheit steht. Niichtern und iber-
sichtlich strukturiert erscheint auch die Gestaltung der einzelnen Sei-
ten: Der Flieftext ist als Blocksatz formatiert, im Inhaltsteil einspaltig
tiber gut zwei Drittel der Seite mit Randspalte, auf den Mitteilungsseiten
zweispaltig mit gleicher Breite und schmalem Seitenrand. Die Anord-
nung des Bildmaterials greift diese Struktur auf: Abbildungen werden
entweder iiber die ganze Seitenbreite oder der Breite des einspaltigen
Texts entsprechend angeordnet, zumeist jedoch als vertikale Folge in

17 Zum ,Frankfurter Register” siche Julius Reinsberg, in: Neuer Mensch, neue Wohnung.
Die Bauten des Neuen Frankfurt 1925-1933, hg. von Wolfgang Voigt, Dorothea Descher-
meier und Peter Cachola Schmal, Berlin 2019, S. 94-95 sowie Ulrike May, in: Akteure des
Neuen Frankfurt 2016 (wie Fn. 8), S.203.

18 Aus den ,Mitteilungen® (ohne namentliche Kennzeichnung), in: DNF 1/1928, S.20.
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der Randspalte platziert. Diese verbleibt aber auch vielfach unbedruckt.
Zusammen mit einem deutlichen Zeilenabstand entsteht so auf jeder
Seite ein WeifSraum, der die nahezu geometrische Anordnung von Text
und Bild zugleich beruhigt und hervorhebt. Im Riickblick scheinen
die ersten drei Hefte von DNF noch mehr eine Suchanordnung zu sein:
Hier dominieren blockartig gesetzte Vertikal- und Horizontallinien die
einzelnen Seiten; das Seitenraster als Ordnungsprinzip fir Text und
Bild wird damit explizit gesetzt. Mit dem vierten Heft des ersten Jahr-
gangs verschwinden die dramatischen breiten Vertikallinien aus dem
Heftinneren und kommen nur noch auf den Werbeseiten zum Einsatz.
Die Grafik verliert so an Strenge, bleibt aber pragnant. Farbe kommt
nahezu ausschliefllich auf den Umschlagseiten zum Einsatz, und fiir
jede Ausgabe wird ein spezifischer Farbton gewihlt. Dieser erscheint
in der Heftnummer, punktuell in der Titelblattgrafik sowie als Akzent
auf der riickseitigen Werbung und markiert als Klammer Anfang und
Ende einer Ausgabe, die so zu einer in sich geschlossenen Einheit wird.

Der von Ernst May propagierte ,,Formwille® ldsst sich also auch in
der Gestaltung der Zeitschrift nachvollziehen, die den Nukleus einer
tibergreifenden visuellen Kultur im neuen Frankfurt bildet. DNF wird
begleitet von einem Sortiment an Werbe- und Informationsgrafiken,
einer ,ganze[n] Produktfamilie®, wie Patrick Rdssler konstatiert.”” Die
Gestaltungsprinzipien finden sich zudem in den Vorlagen fiir kom-
munale Drucksachen wieder, deren Entwiirfe ebenfalls auf Hans Leis-
tikow zuriickgehen. In seiner Funktion als Leiter des grafischen Biiros
der Stadt prigte er mafigeblich die Corporate Identity des Frankfurt
Projektes. Die markante Formsprache in Presse- und Gebrauchsgrafik
fand nicht nur innerstadtisch Verbreitung, sie wurde auch iiberregio-
nal und international durch Messeauftritte, Ausstellungen, vor allem
aber durch die Verbreitung der Zeitschrift als Handschrift des Neuen
Frankfurt wahrgenommen.

19 ,Hinter der Zeitschrift das neue frankfurt stand damit eine ganze Produktfamilie, denn
im typischen quadratischen Format und im fiir die Zeitschrift entwickelten Layout erschie-
nen noch verschiedene weitere Drucksachen.“ Patrick Rossler: 100 Jahre funktionales Gra-
fikdesign in Deutschland. Neue Typografien, Bauhaus ¢ mehr, Gottingen 2018, S. 96.
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Das neue Frankfurt digital

Die geschilderten Zusammenhidnge werden beim Durchbldttern der
(analogen) Zeitschrift eher beildufig erfahren. Lesen und Sehen von
lustrierten ist zunédchst vor allem dies: Lesen und Sehen. Es erfolgt
punktuell und sprunghaft, aber auch linear und vertiefend, ergibt sich
im Vor- und Zuriickblittern, im raschen Uberblicken und in der kon-
zentrierten Lektiire. Wie stark die grafische Gestaltung der Texte, des
Bildmaterials und der Bild-Text-Konstellationen die Rezeption prigen
und steuern, wird eher unbewusst aufgenommen. Und doch bilden sich
gerade daran individuelle und kollektive Lesepraktiken und Lesekom-
petenzen — Lesen, Sehen und Verstehen der medialen Eigenlogik von
Zeitschriften will gelernt sein, so geldufig dies vorderhand scheint. In
der Zeitschriftenforschung werden den unterschiedlichen Dimensio-
nen des Mediums und ihrem komplexen Zusammenspiel zunehmend
Beachtung geschenkt.”” Aus der historischen Perspektive erweisen sich
die 1920er und frithen 1930er Jahre aufgrund ihrer Dynamik als beson-
ders ertragreich. Der Presseboom fithrte zu zahlreichen Neuerschei-
nungen, und besonders in den Grof3stidten stiegen die Auflagenzah-
len der Illustrierten. Populdre Magazine wurden zu einem Requisit des
modernen urbanen Lebens, sie spiegelten die visuelle Kultur der Zeit
wieder und prégten diese ihrerseits mafgeblich.” Das Spektrum der
Fachzeitschriften erreichte in den Zwischenkriegsjahren eine Band-
breite, die noch heute beeindruckt.”

In diesem breiten Panorama der Zeitschriftenkultur konnte sich
DNF als vielbeachtetes Fachorgan etablieren. Fiir die Rekonstruktion
des historischen Diskurses bedeuten die Beitrdge und Bilder heute wich-
tiges Quellenmaterial, allerdings verfiigen nur wenige Bibliotheken und
Archive iiber den vollstindigen Bestand von DNE. Die digitale Bereitstel-
lung aller Hefte durch die Universitétsbibliothek Heidelberg erleichtert

20 Einen ausgezeichneten Uberblick zu den neuesten Ansitzen gibt das Handbuch Zeit-
schriftenforschung, hg. von Oliver Scheiding und Sabina Fazli, Bielefeld 2023.

21 Vgl. dazu Deutsche illustrierte Presse. Journalismus und visuelle Kultur, hg. von Katja
Leiskau, Patrick Rossler und Susann Trabert, Baden-Baden 2016.

22 Vgl. dazu das iiber arthistoricum.net bereitgestellte Metaportal https://www.arthistoricum.
net/themen/textquellen/illustrierte-magazine-der-klassischen-moderne (6.3.2025).


http://arthistoricum.net
https://www.arthistoricum.net/themen/textquellen/illustrierte-magazine-der-klassischen-moderne
https://www.arthistoricum.net/themen/textquellen/illustrierte-magazine-der-klassischen-moderne
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Recherchen und Analyse mafigeblich, nicht nur fiir ein Fachpublikum.
Die freie Zuganglichkeit ermdglicht allen Interessierten Zugriff, und
es ist zu erwarten, dass mit 2025 — dem hundertjdhrigen Jubildum des
Startjahres zum Neuen Frankfurt - die Aufrufzahlen weiter ansteigen.
Uber den Link https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/neuefrankfurt
wird zunéchst die Startseite aller Bande angezeigt; in einem néchsten
Schritt kdnnen gezielt einzelne Jahrgange und Hefte aufgerufen werden.”
Mit einer Volltextsuche lassen sich das gesamte Konvolut oder einzelne
Einheiten nach Stichworten durchsuchen. Die Recherche erfolgt iiber
eine automatische Texterkennung auf Basis einer ,schmutzigen 0CR* (d.h.
Texterfassung ohne Nachkorrektur). Hier erweist sich die grafisch mar-
kante Schrift Erbar Grotesk als eine Herausforderung, denn ohne ,Trai-
ning’ scheitert die Texterkennung an den Besonderheiten der Type. So
identifiziert sie beispielsweise die Minuskel ,s* in der Binnenschreibweise
nicht als solche - die OCR liest den Buchstaben als ,f* Eine Suche nach
Wicherts griffiger Formulierung von dem ,,Gehduse® des neuen Men-
schen zeigt daher nur dann Treffer an, wenn man sie mit dem Stichwort
»Gehdufe® sucht. Suchanfragen erfordern hier also eine gewisse Kreativi-
tat und Vertrautheit mit den Eigenheiten einer ,schmutzigen OCR" Die
Tiicken zeigen aber auch die generellen Problematiken einer empirisch
basierten Sammlung an; der Anspruch auf Vollstindigkeit ldsst sich auf
diesem Wege nicht einholen. Fiir das Arbeiten mit DNF und dns als histo-
rischem Quellenmaterial sind die verschiedenen Modi der Seitenanzeige
wiederum sehr gewinnbringend. Das Interface gestattet beispielsweise
den Wechsel zwischen Vollbildmodus und Standardansicht. Ein Menii-
Button in der oberen horizontalen Seitenleiste hilft bei der Orientierung,
ohne die Anzeige des Digitalisats auf einem Bildschirm zu beeintrach-
tigen. Im Vollbildmodus lésst sich die konsekutive Abfolge eines Heftes
zwar nicht im Bléttern, aber im Scrollen nachvollziehen, da hier auch Sei-

23 Fiir dns existiert eine eigene geschlossene Sammlung mit dem Link https://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/neue_stadt (6.3.2025). Die dauerhaft gesicherte Speicherung bzw. das
Hosting des digitalen Konvoluts indiziert eine URN (Uniform Resource Name). Im wis-
senschaftlichen Kontext und fiir die Suche in Bibliotheksdatenbanken ist zudem die DOI
(Digital Object Identifier) von Bedeutung. Hieriiber werden auch kleinere Einheiten wie
beispielsweise einzelne Beitrdge in den DNF-Heften erfasst, so dass sie iiber eine OPAC-
Recherche auffindbar sind.


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/neue_frankfurt
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/neue_stadt
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/neue_stadt
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tenfolgen reproduziert werden. Fiir eine vergleichende Betrachtung sind

in der Standardansicht die skalierten, frei wiahlbaren Anzeigemdoglichkei-
ten besonders hilfreich. Optional lassen sich Metadaten, Uberblick (die

Seiten als Entitéten, in serieller Folge), Faksimile (d.h. eine gréfienver-
stellbare Anzeige der aufgerufenen Einzelseite) sowie OCR-Volltext ein-
und ausblenden (vgl. Abb. 4). Fast im Sinne eines distant viewing gestattet

der Uberblick auf diese Weise eine Transversalperspektive, mit der sich

die phasenweisen Eigenheiten der Seiten- und Textgrafik (z.B. innerhalb

der Einheit eines Heftes, eines Jahrgangs) gut erfassen lassen (vgl. Abb.s).
Eine weitere Arbeit mit den Digitalisaten offline sowie die Nachnut-
zung (z.B. als Abbildungen, wie in diesem Beitrag) werden unterstiitzt

durch die Moglichkeit, einzelne Seiten oder ganze Einheiten als pdf- oder
jpg-Dateien herunterzuladen. Im online-Modus ermdglicht ein eigener
Arbeitsplatz (nach Registrierung und Anmeldung), die Digitalisate mit

Annotationen zu versehen.

Die digitale Bereitstellung von DNF und dns erweist sich als ein Fun-
dus, der erst ansatzweise erschlossen ist. Zeitschriften sind (und lie-
fern) aber weit mehr als nur punktuell auslesbares Quellenmaterial, sie
sind vielmehr als Rdume vorzustellen, in denen Diskurse wie Praktiken
generiert, innoviert und reflektiert werden. Oliver Scheiding und Sabina
Fazli bezeichnen Zeitschriften zutreffend als ,,Imaginationsraum und
Anschauungsform der Gesellschaft“** und verweisen damit auch auf
die vielschichtigen Zusammenhinge, die von Zeitschriften aufgerufen
werden konnen. Zu den medialen Eigenlogiken gehort unter anderem
eine hochgradige Referentialitit, iiber die sich einzelne Zeitschriften-
hefte und -reihen im Kontext einer weitreichenden (Zeitschriften)Kul-
tur verorten.” Beziiglichkeiten konnen auf textueller und/oder visuel-
ler Ebene durch Zitation, Adaption und Modifikation, aber auch durch
Inversion oder Metaisierung generiert werden. Eine spezifische Form
der Inversion ist die Parodie, deren Entschliisselung ein getibtes und
informiertes Lesepublikum erfordert — nur wer die Vorlage kennt, ver-
steht den Witz und seine Dimensionen.

24 Soder Titel ihrer Einleitung in: Handbuch Zeitschriftenforschung 2023 (wie Fn. 20), S. 11-41.
25 Mit Blick auf das frithe 20. Jahrhundert thematisiert dies der Sammelband Illustrierte
Zeitschriften um 1900. Mediale Eigenlogik, Multimodalitit und Metaisierung, hg. von Nata-
lia Igl und Julia Menzel, Bielefeld 2016.
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Abb. 4: Anzeige DNF digital, Universitatsbibliothek Heidelberg; hier: DNF 2/1926-27 mit
Metadaten, im Uberblick und Titelblatt als Faksimile (Screenshot)
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Abb. 5: Anzeige DNF digital, Universitatsbibliothek Heidelberg; hier DNF 2-4/1926-27 im
Uberblick (Screenshot)

Das Neue Minchen

Die Vorbildfunktion von DNF fiir andere Zeitschriften ldsst sich an
einer Reihe von Nachfolgepublikationen erkennen, die ab 1929 in ande-
ren Stddten publiziert wurden. Das neue Berlin ist die wohl bekannteste
Adaption; die von Martin Wagner und Adolf Behne herausgegebenen
Monatshefte erschienen jedoch nur in einem Jahrgang. Etwas langle-
biger war Das neue Leipzig, das als ,,PR-Blatt des Fremdenverkehrsam-
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tes [...] eine Mischung aus Veranstaltungskalender und Zeitgeschehen
prasentiert[e]“* Weitere Stadtmagazine mit jeweils eigenen Schwer-
punkten und auch nur bedingt von DNF inspiriert erschienen in Mann-
heim (Die lebendige Stadt), Miinster (Das schone Miinster) und Magde-
burg (Das Stichwort).”

VERLAG3AS TRAUTE WOHNMASCHINCHEN M.B.R.
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Abb. 6: Titelblatt,Das neue Miinchen’, Faschingsheft der Baukunst, Februar 1929

In die Kategorie der Anregung durch und Nachahmung von DNF wird
vereinzelt auch Das neue Miinchen aufgenommen, was sich jedoch
schnell als Missverstandnis erweist. Ein Blick auf das Titelblatt von 1929
(Abb. 6) macht deutlich, dass es sich hier um eine besondere Variante

26 Patrick Rossler: die neue stadt. Visionen von Urbanitdt und urbanem Leben in der illust-
rierten Massenpresse, Begleitheft zur gleichnamigen Ausstellung, Stuttgart/Wiirzburg 2012,
S.1s5.

27 Ebd., S.12-14 sowie ders.: Bildermagazin der Zeit. Ldszlé Moholy-Nagys und Joost Schmidts
verlorenes Bauhausbuch - ein Rekonstruktionsversuch, Berlin 2019, S.104-105.
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handeln muss: Die ,,Sechstageschrift fiir Gestaltung spekulativen Kol-
lektivbewusstseins [in der] Architektur, so die Ankiindigung, erscheint
als eine Verdffentlichung im ,Verlag Das Traute Wohnmaschinchen
M.B.R.“ — auch mit viel Fantasie lasst sich dies kaum als eine ernsthafte
Adaption von DNF lesen. Tatsdachlich handelt es sich hierbei um das
Faschingsheft der Baukunst, das in zwei Jahrgangen (1929 und 1930)
erschien. Als Februarausgabe durchbricht das Einzelheft die sehr tra-
ditionelle Ausrichtung der Architekturzeitschrift. Sowohl auf inhalt-
licher Ebene wie auch in der typografischen Gestaltung positioniert
sich die Baukunst als Vertretung einer gemaf3igten, latent konservati-
ven Moderne. Von dem Miinchener Bauunternehmer Bernhard Borst
finanziert und herausgegeben, erschien Baukunst in dem Zeitraum zwi-
schen 1925 und 1931 — es iiberrascht daher nicht, dass die von ihm fast
zeitgleich realisierte, grofiflichige Wohnsiedlung Borstei in der Zeit-
schrift mehrfach vorgestellt wurde. Als Schriftleiter und Autor zahl-
reicher Beitrage war der Architekt und Publizist Rudolf Pfister fiir die
thematische Ausrichtung maf3geblich verantwortlich. Die Berichter-
stattung konzentrierte sich vorrangig auf Architektur und Bauvorhaben
im stiddeutschen Raum, punktuell auch mit Blick auf denkmalpflege-
rische Aspekte.” Ein gediegener Ton durchzieht alle Beitrdge, kann
aber an neuralgischen Punkten auch rasch ins Polemische kippen,
etwa wenn es um Fragen der Regulierung von Architekturwettbewer-
ben durch die Reichsforschungsgesellschaft geht. Eine wiederkehrende
Rubrik der Zeitschrift lauft entsprechend unter der Uberschrift ,Wett-
bewerbsunwesen®, Inhalt und Gestaltung weisen die Baukunst als eine
ebenso traditionsbewusste wie traditionalistische Architekturzeitschrift

28 Rudolf Pfister war ab 1931 (und wahrscheinlich bis 1944) Mitarbeiter des Bayrischen
Landesamtes fiir Denkmalpflege, in der Nachkriegszeit als Chefredakteur bei Der Bau-
meister erneut publizistisch tétig. Pfisters schriftlicher Nachlass wird von der Bayrischen
Staatsbibliothek verwahrt, er umfasst u.a. zahlreiche Briefe (die Pfisters Kontaktnetzwerk
abbilden), Manuskripte, Architekturzeichnungen, Fotografien sowie Protokolle der stid-
tischen Baukunstkommission; ein Repertorium des Nachlasses ist iiber https://opacplus.
bsb-muenchen.de/title/BV 041637116 abrufbar (6.3.2025).


https://opacplus.bsb-muenchen.de/title/BV041637116
https://opacplus.bsb-muenchen.de/title/BV041637116
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aus, die dem Miinchener Fremdeln mit einer radikalen Moderne in der
Zwischenkriegszeit ganz und gar entspricht.”

Zuden (unerwarteten) Waffen der Traditionalisten gehort der Humor,
auf den jedoch explizit verwiesen werden musste: ,,Den Inseratenteil
mit den ,Lustigen Ecken’ nicht iibersehen!” heif3t es in mehreren Heften.
Auch die Sonderedition von Februar 1929 wird in der nachfolgenden
Ausgabe erklart und damit eingeordnet: ,,Unsere Faschingszeitung hat
in ganz Deutschland grof3es Geldchter ausgel6st und damit thren Zweck
erfiillt. Die »Betroffenen« haben, soweit sie sich iiberhaupt geduflert
haben, das Richtige getan und mitgelacht. Die von vielen Seiten erfolg-
ten, zum Teil begeisterten Zustimmungen haben uns der Versuchung
nahegebracht, ein permanentes Architektur-Witzblatt herauszugeben,
zumal die Zeit Stoff genug bote. Aber trotzdem haben wir dieser Ver-
suchung widerstanden und wollen der Sache der deutschen Baukunst
weiterhin im Ernste gedenken.“*

Parodie

Auf knapp 20 Seiten eréffnet Das neue Miinchen 1929 ein ganzes Feuer-
werk von Parodien und humoristischen Repliken, vielfach mit Bezug
auf DNF. Schon das Titelblatt gibt die Stoflrichtung aus: Eine wilde
Collage aus fotografischen Bruchstiicken wird iiberschrieben mit ver-
tikal und horizontal angeordneten Schriftziigen. Die ,,Aufkldrungs-
schrift fiir die Gestaltung moderner Probleme®, so der Untertitel auf

29 Zu der Miinchener Moderne siehe zuletzt Franz Hauner: Licht, Luft, Sonne, Hygiene.
Architektur und Moderne in Bayern zur Zeit der Weimarer Republik, Berlin/Boston 2020.
Eine konzise Darstellung der verschiedenen Faktoren, die den Miinchener Traditionalis-
mus in der Architektur bedingen, gibt Steffen Kramer in seinem Aufsatz »Mythos Kunst-
stadt« — Architektur der zwanziger Jahre in Miinchen, in: Miinchener Moderne. Kunst und
Architektur der zwanziger Jahre, hg. von Felix Billeter, Antje Giinther und Steffen Kramer,
Miinchen 2002, S.10-35. Zu der eher kuriosen, aber doch signifikanten Episode der geschei-
terten Berufung von J.J.P. Oud auf einer Fithrungsposition im Miinchener Hochbauamt
siehe Eva Dockal: ].J.P. Oud als Architekt des »neuen Miinchen«? Eine verpasste Chance,
in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 64/1 (2001), S.103-115.

30 Der Hinweis wurde mit ,,Die Schriftleitung® gezeichnet (Baukunst, 3/1929, S.64). Zu
den Leser:innen des Neuen Miinchens gehérten unter anderem Wasmuths Monatshefte fiir
Baukunst, die ,.einige erfreuliche und beachtenswerte Beitrdge aus der Februar-Nummer*
abdruckten (in Heft 4/1929, S.176).
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der ersten Innenseite, setzt an mit einem Gastbeitrag unter dem Motto
»Zum Geleid!“. Der fast dadaistisch anmutende Nonsensetext wird text-

grafisch in eine Kreisform gezwingt und von zwei Horizontalbalken
gerahmt (Abb.7).

DAS %
NEUE MUNCHEN

Aufkidrungsschrift fur die Gestaltung

ZUM GELEID!

> Wikt ihr dodh,
dab alle Kunst st am Ende blauer
Dunstle Diese ebenso wie goldenen Worte, die
dem bekannten >Buch der Liedere von Th. Th. Heine
entnommen sind, médhte ich an einem Tage wie heute der >Bau=
kunste_ nicht vorenthalten. Findet doch jeder darin sowohl was er
sudht, als audh kann er sich dabei auf Grund seiner instlerischen und
seiner persanlichen Einstellung ein Bild machen von der ungeheuren Bes
deutung, die das gesamte Bauwesen fiir unser engeres wie weiteres Vater=
fand nordlich der Donau zu haben imstande ist. — In diesem Sinne heraus
Kann ich es mir nicht versagen, den Wunsch auszusprechen, dab es uns ver-
g6nnt sein moge, noch viele Jahre in alter Frische, treu der Uberlieferung,
fiir das edle Bauen zu wirken und einzutreten, unter Hintansetzung alfer
Parteien und nicht zuletzt auch der Baubehorden, sei s, dab es sich
nur um Siedlungen oder sogar um architektonische Gesamtérper
handelt, die der deutschen Volksseele nicht nur im Zivilisa-
torischen, sondern auch was die Kultur anbelangt, vor=
bildlich sein mégen! (Betreffs Unterschrift
siche Berichtigungen drite

Unschlagseite)

Abb. 7: Erstes Innenblatt aus ,Das neue Miinchen” 1929

Die nachfolgenden Texte setzen Unsinn und Absurditit fort, greifen
aber die Formalitaten und den Modus serioser Artikel auf. Als erster
Beitrag wird eine Ubernahme aus der Wochenschrift ,, Der Kiirbis“ ange-
kiindigt, mit dem Le Corbusier und Pierre Jeanneret ihre neueste Erfin-
dung, ein wie Kleidung vom Bewohner selbsttragendes Haus, vorstellen.
Weitere Artikel werden von Autoren wie ,,kuno braut“ oder ,\V. Olkers
(Schriftleiter von ,Kitt, Leim, Papier‘)“ gezeichnet. Unter der Rubrik
»Neues vom B.D.A” wird zunéchst gekldrt, dass die Architektenvertre-
tung zukiinftig als ,,Bb Dd Aa“ firmieren wird, um sich ,,mehr Gewicht
zu geben® Die neuen Grundsitze zu Wettbewerbsverfahren kléren in
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sieben Paragraphen ihre vollkommene Regellosigkeit: ,,§1. Um [...]
Grundsitze braucht sich niemand zu kiitmmern, weder der ,Auslober*
(Bauherr), noch die Preisrichter, noch die Teilnehmer.“ Eine Fotose-
quenz von ,,mahagoni maggi baumeister” zeigt Details von Stiften, Ziga-
retten und von Kartoffelsalat, erganzt um die Bildlegende ,,die atonale
welt im spiegel des mikrokosmos!“. In weiteren Rubriken werden ,,Neue
Patente® angekiindigt — unter anderem die ,,Hufeisenkurve“ (vom Stadt-
bauamt Berlin) sowie ein ,,Fassadenroller®, der die ,dringende Unifor-
mierung simtlicher Bauwerke Deutschlands® in zwei bis drei Wochen
sicherstellt -, als ,, Amtliche Mitteilung® eine Stelle beim Bayrischen
Landesamt fiir Denkmalpflege ausgeschrieben, die ,,Spezialkenntnisse
auf dem Gebiet der Papyrologie® erfordert und schlief3lich unter ,, Aus-
zeichnung® berichtet, dass sich ,,May, Frankfurt“ zuriickgesetzt fiihlt,
weil er fiir seine praktischen Erfahrungen zu der noch ungeschriebe-
nen Publikation ,,Baumaterialien, die nicht verwendet werden kénnen®
keine Ehrung erhalten habe. Die abschlieflende Reklameseite (Abb. 8)
annonciert unter anderem ,einfallspinsel fiir wettbewerbsteilnehmer!
erfolg garantiert!” und beschwort die Wirkung der ,, Anti-Klinkerol-
Tabletten (Fir Architekten. Schiitze Dich, bevor es zu spit ist!)“ In einer
Nacherzdhlung der Text- und Bildbeitrage konnen Komik und Dichte
der Anspielungen nicht anndhernd wiedergegeben werden. Den zeit-
gendssischen Leser:innen — in diesem Falle ein informiertes Fachpu-
blikum, das mit den Konzepten, Ereignissen und Personen des neuen
Bauens bestens vertraut war, diesem aber tendenziell ablehnend gegen-
iiberstand - erschlieflen sich die vielschichtigen Beziige problemlos.
Das Faschingsheft erreichte aber nicht nur das Stammpublikum der
Baukunst, es wurde auch andernorts gelesen. Die Reaktion aus Frank-
furt folgten prompt.
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WEtt - BEwerb

gute arbeit ist
ihre beste re-
Klame.

Verwenden sie
daher unsere Il %

30r e Gerren Arileten abgeeate
Schiffteile

e mgo Droblem et
en Forn in gang Detdy
e e
Ginlauf Geftiner Safen

(Caten, Rommanbobeiden, Oeanter,
elings i)

file twettberverbeteilnehmer
exfolg garantiect!

Abb. 8: riickwértige Reklameseite aus,Das neue Miinchen” 1929

Frankfurt vs. Miinchen (und eine Vision)

Auf welchem Wege das Neue Miinchen Frankfurt erreichte, ist nicht
bekannt, doch die ,,Betroffenen antworteten umgehend. Joseph Gant-
ner fithrte bereits im Februar 1929 als ,,Mitteilung” in DNF kurzzeitig die
Unterrubrik ,;Unsere lieben Kinder* ein, die ihm Platz gab fiir eine etwas
gezwungen wirkende Reaktion, verbunden mit einem Seitenhieb auf die
Baukunst: ,,'Das Neue Miinchen' ist eine Faschings-Nummer der von Dr.
R. Pfister geleiteten Borst'schen Zeitschrift ,Baukunst’ Etwas Neues in
Miinchen? - das konnte wirklich nur ein Scherz sein! Aber er ist witzig
und frohlich, leider unter allzu diplomatischer Umgehung Miinchens,
gemacht. Wie frisch doch auf einmal die ,Baukunst‘ werden kann, wenn ie
sich, und sei’s auch nur zum Spaf3, mit den Dingen von heute beschaftigt.“*

31 DNF 2/1929, S. 44.
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Das Spiel zwischen Frankfurt und Miinchen (oder umgekehrt) wieder-
holte sich noch einmal im folgenden Jahr. Damit hatte die Geschichte
ihr vorldufiges Ende erreicht.

Es soll aber nicht unterschlagen werden, dass im Neuen Miinchen
durchaus visionire Krifte am Werke waren. Zu den Inseraten im Jahre
1929 gehorte auch eine Anzeige fiir den im selben Jahr reichspatentier-
ten Fern-Lehrstuhl (Abb. 9). Die Einrichtung wird als behordlich emp-
fohlen ausgewiesen, spart sie doch Lehrkréfte, ist billig und leicht trans-
portabel. In Miinchen wurde sie bereits wirksam erprobt, wie betont
wird - eine Vision fiir die Zukunft: ,Durch diese aufsehenerregende
Erfindung wird es kiinftig méglich sein, simtliche Lehrstithle der deut-
schen Hochschulen durch Fernprofessuren zu besetzen. Sog. Fernstu-
denten aus Pappe in hiibscher Ausfithrung werden kostenlos mitgelie-
fert. (Mit Couleur geringer Zuschlag.)®

Parodie oder Versprechen?

[FERN|-[LIEHR[ST/U[HIL}

Deutsches Reichspatent 1929

*

Behérdlich empfohlen « Spart
Lehrkréfte » Sehr leicht trans-
portabel « Billig im Gebrauch
In Minchen wirksam erprobt

Durch diese aufsehenerregende Er-
findung wird es kinftig méglich sein,
samtliche Lehrstiihle der deutschen
Hochschulendurch Fernprofessuren
zubesetzen. Sog.Fernstudentenaus
Pappe in hubscher Ausfihrung wer-

den kostenlos mitgeliefert.
(Mit Couleur geringer Zuschlag)

rationalisierung der wohnung ieitsatzliches

1. bei gestaltung der modernen wohnung laB dich weniger von vernunft und
erfahrung leiten, sondern halte dich mehr an statistik und psychometrie;
du kannst die gite deiner arbeit dann einwandfrei mit planimeter und
rechenschieber feststellen.

2. bei bemessung der raumgroBen sei nicht angstlich; zwischen maximum
und minimum ist ein groBer spielraum. das normalma8 erhaltst du je-
doch eindeutig durch zweimalige integration eines der beiden.

3. nimm die anordnung der einzelnen rdume zueinander unter dem alleini-
gen gesichtspunkt vor, die arbeitswege der hausfrau moglichst zu ver-
kiirzen. du wirst unsterblichkeit erlangen, wenn es dir gelingt, sie bis
auf null zu reduzieren.

4. bei erledigung der belichtungs-, beluftungs- und wérmetechnischen
fragen vergiB nicht, daB arzte und kohlenhandler immerhin anspruch
auf das existenzminimum haben.

5. die wohnréume stimme auf note , fabriksaal* oder ,zahnambulatorium*,
insbesondere damit, da® du mébevn und gebrauchsgegenstinden dis
form von nd ibst. sei gewis,
die bewohner fahlen Sich dann an der arbeitsstatte oder beim zahnarzt
wie zu hause.

i0eriS)nicht bellder formgestaltung aiich alf das  stlrkete wirkungs-

el des modes
o5 st vorteilhaft, wenn ihm gleich von vormeherein e ot wegbleibt
und er um atem ringt, statt um ausdruck fir eine unflatige kritik

7. befolge diese ratschlage getrost; es gibt noch kein gesetz, auf grund
dessen du gezwungen werden kénntest, in eine von dir gestaltete woh-
nung einzuziehen.

4

kuno braut m.d.r.

Abb. 9:,Das neue Miinchen” 1929, S.4



Ursula Frohne

Bilderstrome und vernetzte
Bildordnungen im Zeitalter des
digitalen Apriori

»Das technische Bild, besser: das digitale Bild ist ein Objekt eigener Art,
als Erscheinung ist es immer mehr als sein bloffes Motiv.!

(Gertrud Koch)

Es gleicht inzwischen einem Allgemeinplatz, wenn davon die Rede ist,
dass die digitale Revolution den Menschen mit einer radikal neuen Kul-
turtechnik ausgestattet habe. Tatsdchlich agieren wir heute nahezu per-
manent - und zumeist in selbstverstindlicher Ubereinstimmung - mit
digitalen Tools, die auf vielfiltige Weise mit unseren alltdglichen Hand-
lungen verwoben sind. Bei der Suche nach Informationen und Materia-
lien zu Themen unseres Interesses navigieren wir mit Leichtigkeit durch
virtuelle Datenrdume, greifen ubiquitér und jederzeit auf eine Fiille von
Text- und Bildressourcen zu, deren dislozierte Verfiigbarkeit noch vor
vierzig Jahren als utopische Vision erschien.? In den Geisteswissenschaf-
ten stofdt es mittlerweile eher auf Irritation, wenn relevante Archive,
Sammlungen oder Publikationen nicht im Volltext online verfiigbar
sind. Selbst einschneidende Krisensituationen — wie jiingst die global
erlebten Einschriankungen infolge der Pandemie - lie3en sich durch die
Nutzung virtueller Meetingrdume und mobiler Datentransfers innerhalb
kiirzester Zeit abfedern: Lehrveranstaltungen, Workshops, Symposien,
ja selbst Ausstellungsbesuche und Exkursionen wurden in den digitalen
Raum verlagert. Dank dieser Technologien ist es moglich geworden, in
einem zuvor kaum vorstellbaren Ausmafl vom heimischen Schreibtisch

1 Gertrud Koch: Nicht16schbare Bilder, in: Katja Miiller-Helle (Hrsg.): Bildzensur. Loschung
technischer Bilder, Boston, S. 69—72, hier S. 72.

2 Siehe hierzu Jesus Mufioz Morcillo: Die Auswirkungen der Web 2.0-Kultur auf die museale
Praxis der Wissenschaftskommunikation, in: Caroline Y Robertson von Trotha und Clau-
dia Fritz (Hrsg.): Offentliche Wissenschaft und Neue Medien: Die Rolle der Web 2.0-Kultur
in der Wissenschaftsvermittlung, Karlsruhe 2012, S. 69-80.
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aus an wissenschaftlichen und kulturellen Ereignissen zu partizipieren
und den Austausch innerhalb der globalen scholarly community durch
Formen der Teleprasenz sogar zu intensivieren. Die Pandemie aktuali-
sierte damit eines der dltesten Narrative vernetzter Kommunikation, die
Uberwindung von Zeit und Raum in einem Modus unmittelbarer Ver-
bundenheit. Informations- und Kommunikationstechnologien erwie-
sen sich in dieser Phase als unverzichtbar, um wirtschaftliche Struktu-
ren, schulische und universitire Bildung sowie nicht zuletzt die geistige
Gesundheit der Bevolkerung aufrechtzuerhalten. Wie Benjamin Bratton
bemerkt hat, beschleunigte sich die Digitalisierung der Gesellschaften
im Schatten der Pandemie wie in einem ,,Sprint“ und verlagerte All-
tagsbeziige und soziale Kontakte in wachsendem Maf3e in die digitale
Sphére.> Wihrend diese Entwicklung durchaus auch produktive Effekte
zeitigt, warnen andere Stimmen zugleich vor den Risiken der fortschrei-
tenden Uberwachung, der Verletzung von Privatsphire und der nicht
einwilligungsbasierten Aneignung personlicher Daten sowie dem Bias
von Algorithmen. Trotz der heutzutage selbstverstindlich genutzten
digitalen Infrastrukturen erscheint es umso lohnender, der Frage nach-
zugehen, in welcher Weise diese neue Kulturtechnik den Umgang insbe-
sondere mit visuellen Informationen verandert hat. Die gegen Ende des
20. Jahrhunderts unter dem Schlagwort des Iconic Turn verhandelte Pri-
orisierung des Visuellen hat im Zuge digitaler Kommunikation nicht nur
einen enormen Bedeutungszuwachs erfahren; sie wurde zugleich durch
die bildwissenschaftliche Erweiterung des kunsthistorischen Methoden-
spektrums einer vertieften theoretischen Reflexion unterzogen. Dabei
ging es langst nicht mehr allein um kunstimmanente Gegenstandsberei-
che. Vielmehr haben sich mit den digitalen Verfahren des Teilens, Bear-
beitens und Manipulierens visuellen Materials auch die Bildphdnomene
selbst unter den Bedingungen, dass KI beispielsweise sekundenschnelle
Bildfalschungen erméglicht, grundlegend veréndert.*

3 Siehe Benjamin Bratton: The Revenge oft he Real: Politics for a Post-Pandemic World, New
York, London 2021.

4 Beispielhaft hierfiir ist das Bild des fritheren Papst Franziskus, das ihn in einer dicken
weiflen Daunenjacke mit einer silbernen Kruzifixkette um den Hals zeigte. Im Jahr 2023
ging diese Darstellung im Internet viral. Enttduscht reagierte das Publikum als sich heraus-
stellte, dass der vermeintliche Schnappschuss des ,,Balanciaga-Pope* ein Fake und mithilfe
der KI Midjourney generiert worden war.
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Neue Bildtypen wie Selfies, Memes oder Emojis, die im Chatten und
Simsen die beschleunigten Kommunikationsprozesse der Online-Nut-
zer:innen unterstiitzen und sich als eine Art visuelle lingua franca tiber
sprachliche und kulturelle Grenzen hinweg verbreiten, greifen auf Ste-
reotypen zuriick, die in analogen Bildkulturen bereits Vorlaufer hatten.’
Zugleich sind sie, wie Annekathrin Kohout und Wolfgang Ullrich als
Herausgeber:innen der Reihe Digitale Bildkulturen betonen, nur aus
ihrem &sthetischen, soziologischen und kulturellen Eigensinn heraus
zu verstehen.® Denn iiber die Logik und Infrastruktur digitaler Medien
sind sie unaufléslich mit neuen Bildpraktiken verschrinkt. Vor diesem
Hintergrund stellt sich die Frage, wie sich die Spezifik digitaler Bild-
phidnomene iiberhaupt fassen lasst, wenn bereits Jahrhunderte zuvor
der Buchdruck und spiter die Erfindung der Fotografie eine bis dahin
unbekannte Erweiterung der Distributions- und Rezeptionsweisen von
Texten und Bildern bewirkt hatten. In welcher Weise hat Digitalitdt den
Gebrauch auch jener Bildtrager verandert, die im kunsthistorischen
Fach selbst methodisch pragend waren?” Und schlieSlich ist zu fra-
gen, wie sich die Digitalisierung auf das Wesen der Bilder und auf ihre
Funktion als Wissensspeicher auswirkt, wenn Bilder als Resultat rech-
nerischer Prozesse in der Lage sind, sich ohne unmittelbar nachvoll-
ziehbare Spuren mit anderen Bildern zu verkniipfen und sich anhand
von Suchanfragen in Cluster zu organisieren, die nicht mehr allein fiir
Menschen, sondern zunehmend auch - und vor allem - fiir Maschinen
lesbar sind?®

5 Siehe u.a. Annekathrin Kohout: Hyperreaktiv. Wie in Sozialen Medien um Deutungsmacht
gekdampft wird, Berlin 2025 und Annekathrin Kohout und Wolfgang Ullrich (Hrsg.): Schone
neue Kunstwelt. art meets social media, Kunstforum International, Band 305, Kéln 2025.

6 Zur Publikationsreihe Digitale Bildkulturen im Verlag Wagenbach siche: https://www.
wagenbach.de/buecher/digitale-bildkulturen.html?order_by=c.erschienen&order_dir=asc
(Zugriff: 01.01.2026).

7 Man denke etwa an das Lichtbilddia, dessen zentrale Rolle fiir die kunsthistorische
Methodengeschichte in Heinrich Dillys Forschungsbeitrigen beleuchtet wird: Heinrich
Dilly, Lichtbildprojektionen — Prothesen der Kunstbetrachtung, in: Irene Below (Hrsg.),
Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung, Gieflen 1975, S.153-172.

8 Siehe u.a. Joanna Zylinska, Nonhuman Photography, Cambridge, Mass., 2017 und dies.
Diffused Seeing: The Epistemological Challenge of Generative AT, in: Media Theory. 8 (1),
11 Juni 2024, S. 229-258 und Yi Lin (Hrsg.): Digital Transformation in the Cultural and Crea-
tive Industries: Production, Consumption and Entrepreneurship in the Digital and Sharing
Economy, New York City 2020. S.13-31.


https://de.wikipedia.org/wiki/Kunstforum_International
https://www.wagenbach.de/buecher/digitale-bildkulturen.html?order_by=c.erschienen&order_dir=asc
https://www.wagenbach.de/buecher/digitale-bildkulturen.html?order_by=c.erschienen&order_dir=asc
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Die nahezu unendlich erscheinende Abrufbarkeit von Bildern in digi-
talen Suchmaschinen mag auf den ersten Blick an die visuelle Auf-
tacherung dhnlicher Bildtypen im Mnemosyne-Atlas Aby Warburgs
erinnern. Doch speisen sich die digitalen Bilder weniger aus einem his-
torisch formierten Bildgeddchtnis und den intuitiven Entscheidungen
eines gelehrten Bildforschers als vielmehr aus algorithmisch definier-
ten Selektionsanweisungen. In diesem Spannungsfeld zwischen War-
burgs Methodenreflexion der Bildforschung und der Verfiigbarkeit von
Bilddaten tiber die digitalen Provider verandert sich woméglich auch
die kulturelle Funktion des menschlichen Sehens als komplexer Vor-
gang des Abwigens, Vergleichens und Einordnens, in dem Mafe, in
dem Bilder in technisierten Auswahlverfahren kombiniert und ver-
fiigbar gemacht werden? Und welche Konsequenzen ergeben sich dar-
aus fiir die soziopolitischen Dimensionen visueller Kulturen? Fiir die
bildwissenschaftlich erweiterte Kunstgeschichte eréftnet sich hier ein
weites Feld grundlegender Forschung, das nicht zuletzt durch das DFG-
Schwerpunktprogramm Das digitale Bild wegweisende Erkenntnisse
zum Wesen der digitalen Bildformen erarbeitet hat.’

Digitale Reversibilitat und Bild als operative Entitat

Die hier nur skizzenhaft angedeutete Horizontlinie der digitalen Bild-
praktiken hatte Peter Weibel bereits 2007 mit der Ausstellung YOU_ser:
Das Jahrhundert des Konsumenten auch im Hinblick auf das verdnderte
Verhiltnis zur Kunst unter den Bedingungen der Digitalitat themati-
siert. Digitalitdt ermégliche es, so Weibel, ,,Gegenstinde, Bilder, Texte
und Toéne in Daten® zu tiberfithren. Die Potenzialitét digitaler Techno-
logien bestehe darin, dass ,,die Beziehung der Daten zu Objekten, Tex-
ten und Tonen“ prinzipiell reversibel werde: Bilder, Texte und Klange
lassen sich aus Daten generieren, die immateriell {ibertragen, gespei-
chert, verteilt, empfangen und schliellich zur Produktion neuer Arte-

9 Das DFG-Schwerpunkt-Programm Das digitale Bild wurde 2019 in einer Kooperation
der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen und der Philipps-Universitit Marburg/
Deutsches Dokumentationszentrum fiir Kunstgeschichte - Bildarchiv Foto Marburg unter
Leitung der Sprecher Hubertus Kohle und Hubert Locher etabliert: https://www.digitales-
bild.gwi.uni-muenchen.de.


https://www.digitalesbild.gwi.uni-muenchen.de
https://www.digitalesbild.gwi.uni-muenchen.de
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fakte genutzt werden und per 3D-Druck wiederum in materielle Dinge
aus Daten ummiinzen."” Das mit dieser technologischen Potenzialitat
verbundene Versprechen eines Endes der Hegemonie von Wort, Bild
und Ton markiert zugleich den Beginn einer neuen Domaéne: jener
der Daten. Denn es sind Rechenoperationen, durch die Bilder heute
autonom in Datensitze tiberfithrt werden. Thre visuelle Ebene ent-
zieht sich dabei weitgehend der menschlichen Erkennbarkeit; digitale
Datensitze erzeugen eine eigene Realitdt, die nicht mehr unmittelbar
an Anschauung gebunden ist. Vor diesem Hintergrund, so pointiert
Weibel, miissten Philosoph:innen heute Biicher mit dem Titel Dinge
und Daten schreiben, wihrend Kiinstler:innen die reversible Kodie-
rung von Daten sowohl zum Ausgangspunkt als auch zum Gegenstand
ihrer Arbeiten machen sollten. Peter Weibels medientheoretische Dia-
gnose der Digitalitit als einer radikal reversiblen Ordnung zielt dabei
nicht allein auf eine Erweiterung technischer Moglichkeiten, sondern
auf eine tiefgreifende Verschiebung epistemischer und ontologischer
Kategorien. Indem Bilder, Texte, Klange und Objekte gleichermafien in
Daten transformierbar werden, verlieren sie ihre vormals medien- und
materialspezifisch fixierten Zustdndigkeiten. Das digitale Bild ist unter
digitalen Bedingungen kein Abbild im klassischen Sinn mehr, sondern
eine operative Entitdt, deren Erscheinungsform stets das Resultat von
Rechenprozessen, Ubersetzungen und Interface-Entscheidungen ist.
Weibel insistiert darauf, dass diese Reversibilitt jedoch nicht als blofle
Dematerialisierung missverstanden werden darf. Vielmehr etabliert
sie ein neues Regime der Materialitdt, in dem Daten selbst zu hand-
lungsfihigen Akteuren werden. Bilder existieren demnach nicht pri-
mir als visuelle Oberfldchen fiir menschliche Betrachtungen, sondern
als maschinenlesbare Strukturen, die in algorithmischen Umgebungen

10 Siehe Peter Weibel: YOU_ser: Das Jahrhundert des Konsumenten, in: Ausstellungs-
broschiire YOU_ser: Das Jahrhundert des Konsumenten, Karlsruhe 2007. Siehe auch Peter
Weibel: Web 2.0 und das Museum, in: Michael Mangold, Peter Weibel und Julie Woletz
(Hrsg.): Vom Betrachter zum Gestalter, Neue Medien in Museen — Strategien, Beispiele und
Bildung, Baden-Baden 2007, S.23-32 und Peter Weibel: Das Museum im Zeitalter von
Web 2.0 Essay, in: Das Parlament, Nr. 49, 03.12.2007 (URL: https://webarchiv.bundestag.
de/archive/2010/0304/dasparlament/2007/49/Beilage/oo1.html; Zugriff: 01.01.2026.).
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zirkulieren, verglichen, gewichtet und miteinander verkniipft werden."
Damit verschiebt sich der Status des Bildes von der Représentation hin
zu einer prozessualen, performativen und relationalen Grofie.

Die Opazitit des Digitalen lasst sich exemplarisch am Bildsehen
Kiinstlicher Intelligenz verdeutlichen, die nicht nur die Bildproduk-
tion an Maschinen delegiert, sondern auch deren Interpretation. Bilder,
die sich aus Datensdtzen konstituieren, sind nicht linger allein durch
unmittelbare Wahrnehmung zu erschliefSen, sondern bediirfen rechne-
rischer Prozesse, um fiir menschliche Deutungen zugénglich zu werden.
Unter diesen Voraussetzungen ist die Frage nach dem Wesen digitaler
Bildphdnomene untrennbar mit einer Neubestimmung des Distanz-
gefiiges zwischen Bild und Wirklichkeit verbunden und verlangt eine
erneute Auseinandersetzung mit der Bedeutung menschlichen Sehens
im Kontext eines zunehmend algorithmisch strukturierten Weltbezugs.
Denn die operative Grundlage digitaler Systeme basiert auf einer ele-
mentaren Differenz, indem sie Phdnomene wie Bilder, Klange, Texte
oder Bewegungen in formal strukturierte, berechenbare und maschi-
nenlesbare Daten tibersetzt. Medienarchéologisch betrachtet steht der
bindre Code fiir eine historische Verschiebung von analogen zu algo-
rithmischen Logiken, in denen nicht mehr Reprdisentation, sondern
Prozessualitiit, Steuerbarkeit und operative Zugriffsmoglichkeiten im
Vordergrund stehen. Asthetisch manifestiert sich Digitalitét insofern
weniger in sichtbaren Oberflachen als in den verborgenen Infrastruktu-
ren der Codierung, Kompression, Speicherung und Zirkulation, die die
Erscheinungsweisen digitaler Bilder und ihre spezifische Zeitlichkeit
pragen. Zugleich besitzt der Code von o und 1 eine politisch-episte-
mologische Dimension: Er strukturiert die Bedingungen dessen, was
als Information erfasst, verarbeitet und distribuiert werden kann, und
ist damit untrennbar mit Fragen der Macht, der Wissensproduktion
und der algorithmischen Regulierung kultureller Prozesse verbunden.
Digitalitdt fungiert somit nicht nur als technische Grundlage, sondern

11 Siehe hierzu u.a. Roland Meyer: Bilder unter Verdacht. Praktiken der Bildforensik, Bd. 19
der Reihe Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, hrsg. von Katja
Miiller-Helle und Claudia Bliimle, 2023.
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als kulturelles Apriori, das Wahrnehmung, Wissen und Handlungs-
moglichkeiten in der Gegenwart grundlegend reorganisiert.

Unter diesem Blickwinkel sollen im Folgenden kiinstlerische Posi-
tionen in den Blick riicken, die sich den dsthetischen, kulturellen und
soziopolitischen Implikationen digitaler Bildtechnologien annéhern.
Dabei reagieren sie auf die Phanomene des Digitalen entweder mit
intervenierenden Strategien oder durch die bewusste Entfaltung ihrer
kreativen Potenziale. Ganz im Sinne Vilém Flussers operieren diese
Arbeiten hdufig mit scheinbar paradoxen, kontraintuitiven oder ,counter-
produktiven’ Anwendungen, die von etablierten medialen Praktiken
abweichen und gerade dadurch neue Erkenntnisprozesse eroftnen. Mit
jeweils eigenen Formen kiinstlerischer Bildforschung schirfen sie -
so die leitende These — die Perspektive auf die Gewinne und Verluste
nicht nur aktueller, sondern auch vergangener Medienumbriiche.
Ausgehend von den Realititsbedingungen, die bestimmte Aussagen
begriinden, fungiert das digitale Apriori der Gegenwart dabei als kri-
tische Denkfigur der anschliefenden Uberlegungen, die mit Foucault
danach fragen, welche ,,Realitdtsbedingung® insbesondere dem Wesen
der Bilder und ihren ,, Aussagen® zugrunde liegen."

Bilderstrome

Tagtaglich werden Bilder vor allem iiber das Internet in hoher
Geschwindigkeit verbreitet, rezipiert und weiterverarbeitet. Digitale
Technologien erzeugen Bilderstrome, die gleichermaflen tiberfordernd
wirken und dazu einladen, sie mit wachsender Begierde zu durchfors-
ten und sich aus diesem scheinbar unerschopflichen Fundus visuell
zu bedienen. Die metaphorische Dimension des ,,Strémens®, die Hans
Blumenberg in seinen posthum verdffentlichten Aufzeichnungen als
eine der ,,Metaphern fiir grofle Anwendungen® beschreibt, als Bild fiir
die Unbestandigkeit des Weltenlaufs und fiir den Zweifel an der letzt-
endlichen Fassbarkeit einer sich entziehenden Wirklichkeit, lasst sich
auf die Beweglichkeit, Transformierbarkeit und Kontingenz digitaler
Bilder insofern beziehen als ihre zirkulierenden Verwendungen, variab-

12 Siehe Michel Foucault: Archdiologie des Wissens, Frankfurt/Main 1973, S.184 f..
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len Lesarten und offenen Kombinatoriken mit der ubiquitiren Verfiig-
barkeit eine neue Dimension der Uberfiille erreicht.” Diese adressiert
Nutzer:innen zugleich als Rezipient:innen und als potenzielle Pro-
duzent:innen konstellativer Bild- und Textarrangements, wobei die
Tiefe und Weite des ,,Stromes®, um hier noch einmal die Semantik der
Metapher zu bemiihen, Eigenschaften beinhaltet, in der Anwendung
digitaler Angebote weitgehend verborgen bleiben. Denn die Fihigkeit
digitaler Bilder, mit nahezu jedem anderen Bild in Beziehung zu tre-
ten - sei es durch Deep Fakes, Memes, Animationen oder algorith-
mische Clusterbildungen -, entzieht sich weitgehend den klassischen
Theorien der Bildmontage, da sie ihrem Wesen nach Komposita sind,
selbst dann, wenn sie sich optisch als singuldre Entitdten prasentieren.
Thre strukturelle Vernetzbarkeit ist ihrer digitalen Codierung selbst
eingeschrieben und spiegelt sich in vielfiltigen Verfahren der Bildver-
arbeitung wider, in denen Bildwerke nicht langer primar als originale,
autonome Einheiten behandelt werden, sondern als relationale Knoten-
punkte innerhalb dynamischer Bildgefiige. Clusterbildungen und Ver-
netzungen visueller Informationen erzeugen neue Formen narrativer
Strukturen, deren Umdeutungen, Enteignungen und Kolonisierungen
durch De- und Rekontextualisierungen im Kontext digitaler Bildkul-
turen allgegenwirtig sind.

Bereits Aby Warburg interessierte sich in besonderem Maf3e fiir die
kulturellen Wanderungen, Ubersetzungen, Verschiebungen und Kon-
vergenzen von Bildern und ihrer Bedeutungsvalenzen tiber die Gren-
zen unterschiedlicher Zeiten, Kulturen und Bildmedien hinweg. Seine
Arbeiten begriindeten frithe Formen komparatistischer Bildforschung,
die sich dezidiert gegen lineare kunsthistorische Entwicklungsmo-
delle richteten. Das methodische Repertoire transkultureller Bildstu-
dien, das Warburg mithilfe fotografischer Reproduktionen in analogen
Anordnungen zur Anschauung brachte, findet in heutigen kiinstleri-

13 Siehe Sebastian Trankle: Aus einer nicht versiegenden Quelle. Hans Blumenbergs nach-
gelassene Analysen dreier Wasser-Metaphern, in: Literaturkritik.de, 09. September 2012
(URL: https://literaturkritik.de/id/17033; Zugriff: 01.01.2026) und Hans Blumenberg: Quel-
len, Strome, Eisberge. Beobachtungen an Metaphern, Berlin 2012.

14 Siehe u.a. Martin Warnke: Aby Warburg. Der Bilderatlas Mnemosyne. 2. Auflage. Berlin
2003.
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schen Praktiken, nicht ausschlie8lich unter Nutzung digitaler Werk-
zeuge, ein vielfiltiges Echo. Denn auch die zeitgendssische Kunst ist von
jenem technologischen wie kulturellen Umbruch bildlicher Praktiken
in grundlegender Weise betroffen. In der Einleitung der 2015 erschie-
nenen Anthologie Mass Effect and the Internet in the Twenty-first Cen-
tury beschreiben die Herausgeber:innen Lauren Cornell und Ed Halter
das Internet als das ,wahre Massenmedium®, das nahezu alle Formen
kultureller Aktivitdt in ihren Grundziigen verdndert habe.” Tatsdchlich
seien den Konzeptionen, Produktionsweisen, Rezeptionsformen und
Distributionsmodi kiinstlerischer Praxis digitale Technologien inzwi-
schen immanent. In dhnlicher Weise argumentiert der amerikanische
Kunstwissenschaftler David Joselit, wenn er die Materialitdt zeitgendos-
sischer Kunst als unauflslich mit den operativen Prozessen digitaler
Netzwerke verflochten begreift.” Kerstin Stakemeier wiederum deutet
diese Entwicklung als eine Form der Mimikry des digitalen Kapitalis-
mus, in der sich der ,,Unbestimmtheitsspielraum® nicht nur der Kunst,
sondern der materiellen Lebensbedingungen insgesamt verenge. In
ihrer Diagnose fithrt die Macht des Digitalen weniger zu einer Erwei-
terung menschlicher Handlungsoptionen als zu einer Reduktion und
Verarmung moglicher Erfahrungs- und Existenzweisen. ,,Digitalitat
und Materialitdt®, so Stakemeier, ,,fallen hier tibereinander und inein-
ander, untrennbar verbunden in den ihnen gemeinsam historisch sich
fortsetzenden Gewaltverhiltnissen.“” Das Digitale besitzt demnach
einen konstitutiven Anteil an nahezu allen gegenwértigen materiellen
und sozialen Konstellationen und fungiert als Indikator einer techno-
logisch realisierten Konvergenz von Macht, Kontrolle und Okonomie,

15 Lauren Cornell und Ed Halter: Mass Effect and the Internet in the Twenty-first Century,
Cambridge, Mass., 2015.

16 Siehe David Joselit: After Art, New York 2013.

17 Stakemeier erkennt in der Ununterscheidbarkeit der Produktionsmittel insbesondere der
Post-Internet-Kunst® eine Mimikry des digitalen Kapitalismus, mit der der ,,Unbestimmt-
heitsspielraum” der materiellen Lebensvoraussetzungen verlustig gehe. Dies erweise sich
als eine folgenschwere Selbstbeschrankung nicht nur der Kunst, sondern der Menschen in
einem psycho-physiologischen Sinne, so Stakemeiers These tiber die Verflochtenheit von
Okonomie und Krise, Digitalitit und Materialitit und den verindernden Formwerdungs-
prozessen gesellschaftlicher Verhaltnisse. Siehe Kerstin Stakemeier: Krise und Materialitit
in der Kunst: Uber Formwerdung und Digitalitit, in: dies. und Susanne Witzgall (Hrsg.),
Macht des Materials - Politik der Materialitit, Ziirich/Berlin 2014, S.184-198, hier S.190.
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die sich einerseits in den Formwerdungsprozessen und andererseits in
den kritischen Orientierungen kiinstlerischer Praktiken niederschligt.

Das hier nur angerissene Problembewusstsein fiir die tiefgreifende
Einbindung aller Produktions- und Handlungsvollziige in Netzwerke
der Datenproduktion und -zirkulation griindet wesentlich im dubitati-
ven Charakter des bindren Codes, dessen Spuren sich in der Materialitét
unserer Lebenswelt ebenso wie in kiinstlerischen Werken weitgehend
verfliichtigen. Aufgrund dieser schwer (be)greitbaren strukturellen
Merkmale des Digitalen bleiben dessen operativen Anteile an der Ent-
stehung und Rezeption von Kunst hiufig unreflektiert. Denn Digitalitat
erschopft sich keineswegs in blofler Speicherfunktion fiir Informatio-
nen, die Texte, Bilder oder Objekte transportieren und verfiigbar halten.
Vielmehr gleicht der digitale Code einer Grammatik, im Sinne eines
strukturellen Modells, die sich mit Michel Foucaults Uberlegungen
zum historischen Apriori in Beziehung setzen ldsst. Demnach konstitu-
iert das historische Apriori jene Regeln, die zugleich mit den Aussagen
formuliert werden, die sie ermoglichen. Dabei handelt es sich jedoch
nicht um einen simplen Riickkopplungsmechanismus. Zwar besteht
ein rekursiver Effekt, doch entfaltet dieser eine eigenstandige Dynamik
innerhalb einer genealogischen Konstellation, in der die Bedingungen
historischer Méglichkeit nicht nur begriindet sind, sondern sich auch
in ihrer generativen Kraft hierin manifestieren. Ausgehend von den
Realititsbedingungen bestimmter Aussagen fragt Foucault — und hie-
rin liegt die Relevanz des Begriffs fiir die weiteren Uberlegungen -,
welche Voraussetzungen dem ,, Auftauchen von Aussagen® zugrunde
liegen. Entsprechend gilt es, die Prinzipien freizulegen, ,,nach denen
Aussagen fortbestehen, sich transformieren und verschwinden®" Mit
dem historischen Apriori bezeichnet Foucault somit keine transhis-
torischen Wahrheitsbedingungen, sondern die geschichtlich konstitu-
ierten Moglichkeitsgriinde konkreter Aussagensysteme. In vergleich-
barer Weise ldsst sich das Digitale als eine Institution begreifen, die
ihre Regeln nicht von auflen empfingt, sondern sie im Vollzug ihrer
Operationen selbst hervorbringt. Die Immanenz digitaler Systeme ent-
spricht Foucaults Konzeption insofern, als auch hier die Regeln aus dem

18 Siehe Foucault (wie Fn. 12), S.184.
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»Archiv der Dinge® selbst hervorgehen, die sie miteinander verkniip-
fen und in relationale Ordnungen iiberfithren."” Unter diesem Blick-
winkel erscheinen die operativen Verflechtungen des Digitalen mit
nahezu allen Erscheinungsformen des Materiellen und Kérperlichen
als das Apriori gegenwirtiger Kulturen auch in globaler Perspektive,
auch wenn Phdanomene wie der digital divide an dieser Stelle nicht in
die Diskussion einflieflen kénnen.*

Unter dieser Priamisse ist das Digitale nicht allein als Kulturtech-
nik, sondern als Apriori gegenwirtiger Lebensvollziige zu begreifen,
wie an beispielhaften kiinstlerischen Arbeiten, die den Wandel und die
Konvergenz historischer und gegenwirtiger Bildtechnologien in pra-
gnante poetische Figuren iibersetzen, vergegenwirtigt wird. Die kul-
turwissenschaftliche Bibliothek Aby Warburgs bildete den Ausgangs-
punkt der nachfolgenden Uberlegungen zur kiinstlerischen Installation
InVerse Library (Abb.1), die von der Berliner Kiinstlerin Lisa Schmitz
im zZKM | Zentrum fiir Kunst und Medien Karlsruhe 2006 realisiert
wurde. Konzipiert als immersives Environment entfaltete sich eine
Anordnung gelochter Papierstreifen im Foyer der Bibliothek des ZzKkM,
die einen fragilen Binnenraum formten, der sich im Inneren wie ein
dreidimensionales begehbares Labyrinth darstellte. Blassgelbe, an der
Decke befestigte Papierbahnen, die sich in dichter Hingung vertikal
in Richtung Boden erstreckten, formten ein Projektionsfeld fiir eine
filmische Collage aus fotografischen Bildern, die sich aus fiinf rundum
angeordneten Videoprojektoren speiste. Sie zeigten Aufnahmen des
ikonischen Lesesaals, die insbesondere die progressive Ausstattung der
Warburgschen Bibliothek, die modernste Technologien fiir die Nut-
zung der dort zugdnglichen Ressourcen bereitstellte, hervorhoben. Die
Moglichkeit, das Lichtmilieu des elliptischen Raumes, den Warburg fiir
seine Bibliothek entworfen hatte, mittels einer mechanisch bewegten
Plane auf dem Glasdach rasch an die Anforderungen der Lichtbildpro-
jektion anzupassen, ebenso wie die versenkbare Projektionsleinwand,

19 Siehe Foucault (wie Fn. 12), ibid.

20 Zu Aspekten des Digital Divide siehe u.a. Digital Divide, Bundeszentrale fiir Poli-
tische Bildung, 10.05.2025 (URL: https://www.bpb.de/kurz-knapp/zahlen-und-fakten/
globalisierung/s2708/digital-divide/; Zugriff: 01.01.2026) und Nicole Zillien und Maren
Haufs-Brusberg: Wissenskluft und Digital Divide, Baden-Baden 2014.


https://www.bpb.de/kurz-knapp/zahlen-und-fakten/globalisierung/52708/digital-divide/
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die den Diavortrag zur zentralen epistemischen Praxis erhob sowie fiir
die damalige Zeit modernste Lichtbildprojektoren, deuten auf War-
burgs frithe Affinitét zu technischen Medien und deren Einsatzes als
Instrumente wissenschaftlicher Erkenntnis. Ebenso zeugen ein mecha-
nisiertes Transportsystem, bewegliche Trennwinde fiir die Arbeitsti-
sche und die Integration eines Telefons von einem Verstindnis von
Wissenschaft als ein dynamischer Arbeitszusammenhang, der fiir neue
Methoden durchléssig sein und technologische Errungenschaften in die
Prozesse der Forschung integrieren sollte.” Die auf den AufSenwanden
der Installation von Lisa Schmitz gezeigten Bilderfolgen forcierten eine
dialogische Verflechtung mit der historischen Bedeutung der Mate-
rialitat der Lochstreifen, die der Computerspeicherung in den Anfin-
gen der elektronischen Informationsverarbeitung als Speichermedium
dienten und in dieser kiinstlerischen Konzeption als ein bildgebendes
Medium in Szene gesetzt wurden. In der Uberblendung der filmischen
Dokumentation der Apparate fotografischer Lichtbildprojektion aus
Warburgs Bibliothek und des Dispositivs frither digitaler Speicherme-
dien entstand eine dichte visuelle Konstellation, in der unterschiedli-
che Medienzeiten sich zu einer poetischen Figur verschmolzen. Inspi-
riert wurde die Konzeption der gelochten Papierstreifen - so erldutert
es die Kiinstlerin — von dem im zZKM ausgestellten Computer ZUSE
Z22, der hinter einer Glaswand ebenfalls im Foyerbereich des zxkM fiir
die Besucher:innen als Exponat der dortigen Sammlung sichtbar ist
(Abb. 2).% Gefiittert mit Daten aus den Archiven des ZKM, bedurfte es
mehrerer Fernschreibgerite, die parallel im Einsatz waren, um inner-
halb weniger Monate die grofle Anzahl der benétigten Rollen mit
gestanzten Telexstreifen zu produzieren - insgesamt ca. 60 km — und
die materiale Grundlage fiir die temporar zugingliche InVerse-Library

21 Zur technologischen Ausstattung der von Warburgs Bibliothek siehe Tilmann von

Stockhausen: Die Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg Architektur, Einrichtung und

Organisation, Hamburg 1992.

22 Dieser zwischen 1955 und 1957 von Konrad Zuse entwickelte Réhrenrechner gilt als

einer der dltesten noch funktionsfahigen Computer weltweit und wird seit 2004 als Teil

der medienarchiologischen Sammlung des ZKM von ehemaligen Mitarbeitern und Infor-
matikern, die frither noch mit dem ZUSE Z22-Computer gearbeitet haben, betriebsbereit

gehalten.
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zu schaffen.” Zugleich wurde die ovalformige 30 x4 m grosse Aussen-
wandflache der Installation mit digitalen Daten bespielt, die auf den
alten Photographien der Aby Warburg Bibliothek basierten sowie auf
zwei ebenfalls alten photographischen Abbildungen des ovalférmigen
Raumes der Aby Warburg Bibliothek. ,,Als digitale Bilddateien mussten
sie in den Baudot-Code tibersetzt werden, um als Telexdaten erkannt
und gestanzt zu werden, wie die Kiinstlerin erldutert. ,Somit ist die
Aby Warburg Bibliothek sowohl in der materiellen Telexaussenhaut der
Installation, als auch in der Bewegtbildprojektion priasent. Wobei die
Bewegtbildarbeit nicht nur aus Abbildungen zur Aby Warburg Biblio-
thek besteht, sondern auch aus Abbildungen zum Z22 Rechner, zur
Bibliothek des zKM und den Arbeitsrdumen von Peter Weibel.“** Sinn-
stiftend erscheint hierbei in besonderer Weise die Asthetik des Loch-
streifens: das Entfernen winziger Kreise aus den Papierstreifen, das fiir
den Informationsgehalt eines jeden Streifens steht. Hierin manifestiert
sich das gespeicherte Datenvolumen, indem ,,das einfache Papierband
zum Trager und Speicher komplexer sinnlich-kognitiver Ereignisse®
transformiert wird.” Die gelochten Papierstreifen, die ehemals Infor-
mation in frithe Rechner einspeisten, formten sich in diesem Ensemble
zu einer visuellen Metapher, die als sichtbare Form fiir die abstrakte
Struktur der Informationsverarbeitung figurierte. Dem Eintreten in die
Informationssphdre vorgeschaltet, durchschritt man diese Ebene wie
einen veil of ignorance, um in eine Art Denkraum im Innern der Ins-
tallation einzutreten.*

23 Nach Auskunft der Kiinstlerin waren insgesamt 6 Telex-Gerite von der Bundeswehr
Koblenz und vom Konrad Zuse Museum Hoyerswerda im Einsatz, die das ZKM fiir die
Produktion der Lochstreifen ausgeliehen hatte.

24 Sodie Ausfithrungen von Lisa Schmitz in einer Email-Nachricht vom 05.01.2026. Ergén-
zend erldutert sie, dass ,,zwischen dem kleineren Nucleus Bereich der leeren ZKM Arbeits-
fliche und der Warburg Bibliothek Aussenwand (...) sich die ZKM Texte" befanden.

25 Siehe Lisa Schmitz: InVerse Library, Installation ZKM 2006, Notizen zur Installation,
nicht publiziertes Konzeptpapier.

26 Der ,,Schleier des Nichtwissens® (engl. veil of ignorance) ist ein zentrales Gedanken-
experiment des US-amerikanischen Philosophen John Rawls aus seinem Werk A Theory
of Justice (Cambridge, Mass., 1971). Es dient dazu, objektive Prinzipien fiir eine gerechte
Gesellschaft zu finden.
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Abb. 1: Lisa Schmitz, InVerse Library, 2006. Fotografien und Medieninstallation
Lochstreifen, Projektion, 12 x 6 x4 m, ZKM Karlsruhe, Museumsbalkon, Mediathek,
Bibliothek, kuratiert von Peter Weibel, Installationsansicht

Abb. 2: Lisa Schmitz, InVerse Library mit ZUSE Z22 Computer (links), 2006,
ZKM Karlsruhe, Installationsansicht
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Lisa Schmitz, die auch ein Studium der Kunstgeschichte angeschlossen
hat, greift mit dieser Arbeit explizit die Denkbewegungen Aby War-
burgs auf, die sie in der ovalen Raumkonzeption des Lesesaals verkor-
pert sieht. Thr kiinstlerischer Entwurf kniipft an Warburgs prozessori-
entierte Arbeitsweise an, fiir die der Kulturwissenschaftler die Ellipse
als ein besonders geeignetes Modell wihlte. Eine geschwungene geo-
metrische Form mit zwei Polen, hielt Warburg die Ellipse fiir eine exis-
tenzielle Metapher und zugleich lesbar als Zeichen seiner psychischen
Bipolaritat (Abb. 3).”

Abb. 3: Lisa Schmitz, InVerse Library, 2006. Fotografien und Medieninstallation
Lochstreifen, Projektion, 12x 6 x4 m, ZKM Karlsruhe, Museumsbalkon, Mediathek,
Bibliothek, Installationsansicht

27 Als Cassirer Warburg 1922 im Schweizer Sanatorium Bellevue besuchte, wo dieser sich
aufgrund einer schweren bipolaren Erkrankung aufhielt, soll er ihm Keplers Modell ellip-
tischer Planetenbahnen erldutert haben. Wie Uwe Fleckner hervorhebt, diente sie War-
burg als ein Reflexionsmodell, dessen raumliche Figur ihm bei der Bewiltigung seiner
Krankheit helfen sollte, wie auch Warburgs Aussage unterstreicht: ,,Ich muss ja gar nicht
immer nach dem Zentrum suchen, das mich so zerreift.“ Siehe Axel Schroder: Ein Laby-
rinth zum Sich-drin-Verlieren, in: Deutschlandfunkkultur 01.09.2029 (URL https://www.
deutschlandfunkkultur.de/aby-warburgs-kulturwissenschaftliche-bibliothek-in-hamburg-100.
html; Zugriff: 01.01.2026).
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Auch die elliptisch angelegte In Verse Library positioniert die beiden Pole
in einem semantischen Spannungsfeld: Wahrend der eine Pol in Rich-
tung des ZUSE22-Computers im angrenzenden Museumsraum deutet,
so weist der andere in Richtung der kunsttheoretischen Bibliothek des
zKM.” Die ephemere Anmutung der InVerse Library prisentierte sich
in diesem Kontext als dsthetische Entsprechung eines Denk- und Lese-
raums, in dem materielle, methodische und apparative Voraussetzun-
gen des kunst- und medienhistorischen Bildgeddchtnisses wie in einer
Zeitmaschine aufeinandertreffen. Von der Fotografie {iber das Licht-
bilddia bis hin zum Datensatz der frithen Computertechnologie und
zum digital bearbeiteten Bewegtbild traten in dieser Installation histori-
sche mit zeitgenossischen visuellen Kulturtechniken in ein dialogisches
Interaktionsverhiltnis ein. Schmitz machte mit der rdumlichen wie
figurativen Anmutung der InVerse Library erfahrbar, dass Medienum-
briiche nicht nur neue Bildformen hervorbringen, sondern ein asthe-
tisches Nachleben selbst vergangener Technologien in den Kiinsten in
vielféltigen medialen und sinnstiftenden Uberkreuzungen erméglichen.

Transformation technischer Bildpraktiken

Wo Schmitz unterschiedliche Medienzeiten raumlich tiberblendet
und ein epistemisches Kontinuum von der Lichtbildprojektion bis zur
digitalen Simulation entwirft, operiert Philipp Goldbach mit gezielten
Riickgriffen auf die Masse der Bildtrager analoger Technologien, insbe-
sondere aus dem Kontext fotografischer Verfahren des 20. Jahrhunderts.
Der Frage nachsptirend, wie technisch obsolet gewordene Bildverfahren
in gegenwirtigen kiinstlerischen Konzeptionen erneut wirksam wer-
den kénnen, widmen sich seine Arbeiten, die ausrangierte Bildtrager

28 Mitdieser Ausrichtung der elliptischen Installation wurden die konzeptionellen Grund-
pfeiler der von Heinrich Klotz in den 1990er Jahren realisierten Idee ausgewiesen, die das
ZKM als ,,digitales Bauhaus des 21. Jahrhunderts® auszeichnen sollte. Zum einen das Sam-
meln, Ausstellen und Erforschen der damals noch jungen und noch nicht musealisierten
Medienkunst in enger Verbindung mit der Produktion zeitgendssischer Kunst und ihrer
theoretischen Reflexion, die sich in der Allianz mit der ebenfalls von Klotz gegriindeten
Staatlichen Hochschule fiir Gestaltung Karlsruhe programmatisch etablierte. Siehe Ursula
Frohne: Das Prinzip Moderne, in: Peter Sloterdijk (Hrsg.), Gedenkpublikation fiir Heinrich
Klotz, Miinchen 2010, S.85-94.
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Abb. 4: Philipp Goldbach, Sturm / Iconoclasm, 2013, ca. 200.000 Kleinbild-Dias, ehem. Diathek
des Kunsthistorischen Instituts der Universitat zu Kéln, 900 x 1600 cm, Museum Wiesbaden,
2013, Installationsansicht (Abbildungsnachweis: Wolfgang Glinzel, Offenbach)

fritherer Formen der Lichtbildprojektion in skulpturale Anordnun-
gen transformieren (Abb. 4). Dabei interessiert sich Goldbach weniger
fiir das Bild als ikonisches Resultat als fiir die Apparate, Prozesse und
materiellen Bedingungen seiner Entstehung und fiir die oft tiberse-
henen Infrastrukturen, die Bildlektiiren tiberhaupt ermoglichen. Sein
Zugrift auf die materialen Manifestationen dieser Technologien ent-
springt jedoch keineswegs einer nostalgischen oder restaurativen Sicht-
weise. Indem er die infrastrukturelle Logik der Bildpraktiken aus Lehr-
sammlungen freigelegt und zugleich deren duflere Erscheinungsformen
auf ihre plastische Potenzialitit befragt, gelangt er zu neuartigen Akti-
vierungen der ausrangierten Bildkonvolute im Kontext der digitalen
Bildpraktiken. Seit etwa 2013 setzt sich der Kiinstler mit historischen
Dia-Bestanden aus Universitaten auseinander, einem Bildmedium, das
seit Beginn des 20. Jahrhunderts das Riickgrat kunsthistorischer Lehre
und Forschung bildete. Als positive Durchsichtbilder fungierten diese
Lichtbilder nicht nur als visuelle Referenzen, sondern als epistemische
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Werkzeuge, iiber deren Nutzung sich Ordnungssysteme, Klassifikatio-
nen und didaktische Regime der Kunstgeschichte etabliert haben.” Mit
der digitalen Transformation seit den 199oer Jahren verloren diese ana-
logen Wissensmedien jedoch ihre Funktion und wurden seit etwa zehn
Jahren von den meisten kunsthistorischen Instituten entsorgt. Gold-
bach begreift diese obsolet gewordenen Dia-Bestidnde nicht als blof3es
Material, sondern als verdichtete materielle Zeugnisse einer vergan-
genen Wissenskultur.” Indem er komplette Archive aus universitidren
Sammlungen iibernimmt und in skulpturale Konzeptionen iiberfiihrt,
verschiebt er den funktionalen Status jener Lehrsammlungen hin zu
einer neuen dsthetischen Wertigkeit, der des Kunstwerks. Die Sichtbar-
keit als selbstverstandliche Eigenschaft des Einzelbildes verschwindet
dabei hinter den Strukturen, in die der Kiinstler sie mit anderen An-
und Un-Ordnungen als Resultat historisch situierter Entscheidungen
versetzt. Der Titel Training Images, den Goldbach fiir eine Ausstellung
im Zentrum fiir Gegenwartskunst im Glaspalast Augsburg (2024-2025)
wihlte, verweist auf diese doppelte historische Codierung: Einerseits
deutet er auf die urspriingliche Funktion der Dias als Trainings- und
Unterrichtsbilder innerhalb des kunsthistorischen Studiums, anderer-
seits evoziert er hiermit ihre gegenwirtige Nutzung als digitale Trai-
ningsdaten, da Bilder zunehmend fiir algorithmische Lernprozesse
und KI-Systeme eingesetzt werden. Dieser Funktionswandel der Bil-
der lasst sich als Symptom eines noch radikaleren Bruchs verstehen,
als ihn der Ubergang von analoger zu digitaler Fotografie vor mehr ca.
dreiflig Jahren markierte. Wie der Kunsthistoriker und Kurator Florian
Ebner betont, steht die gegenwirtige Bildkultur weniger im Zeichen
einer technischen Weiterentwicklung der Fotografie als vielmehr vor
der Etablierung eines neuen Bildregimes, das nicht mehr die Aufzeich-
nung und Représentation zum Ziel hat, sondern auf Generierung von

29 Zur Rolle der Dia-Lehrsammlungen fiir die Methodenentwicklung der Kunstgeschichte
siehe (Bild)Medien der Kunstgeschichte. Eine Spurensuche durch die Sammlungen von Bild-
stelle und Mediathek, https://blog.studiumdigitale.uni-frankfurt.de/lehrmedien/ [gesichtet
23.04.2025].

30 Siehe Ingeborg Reichle: Medienbriiche, in: Kritische Berichte, Heft 1/2002, S. 41-56;
Sabine Maria Schmidst, ,,Philipp Goldbach: Training Images“ (Rezension) in: Camera Aus-
tria, 168, 2024, S. 82-83; Steffen Siegel: Spargel, Pumps und Brooklyn Bridge. Zur Zukunft
des vergleichenden Sehens, in: Zeitschrift fiir Ideengeschichte, 10(2), 2016, S. 25-40.
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synthetischen Bildern aus dem Fundus der Archive beruht.* Wihrend
fotografische Bilder historisch an eine Situation vor der Linse gebun-
den waren und als zeitlich situierte ,, Aufzeichnungen® fungierten, ent-
stehen KI-generierte Bilder aus statistischen Durchschnittswerten und
Wahrscheinlichkeitsmodellen, die aus der Analyse grofer Bildarchive
hervorgehen. Thre fotorealistische Anmutung verweist nicht auf ein
einmaliges Ereignis, sondern auf rechnerisch verdichtete Bildnormen.
Gerade hierin gewinnt Goldbachs Zugriff auf historische Dia-Archive
zusitzliche Brisanz. Denn jene Bestidnde, die er als materielle Uber-
reste einer vergangenen Wissenskultur sichtbar macht, bilden zugleich
den epistemischen Rohstoff jener gegenwirtigen Bildproduktion, die
sich an archivierten Bildern trainiert, ohne deren historische, institu-
tionelle oder diskursive Einbettung noch mitzudenken. Die vermeint-
lich zukunftsgerichtete Bildgenerierung erweist sich damit als zutiefst
riickgebunden an Archive, Klassifikationen und Ordnungsmodelle der
Vergangenheit. Ebners Hinweis auf das ,,latente Bild“ im Fotografiedis-
kurs erhalt in diesem Zusammenhang eine neue Bedeutung. Nicht nur
fotografische Negative, sondern auch digitalisierte Bildsammlungen
tragen latente Bedeutungen in sich, die sich im Training algorithmi-
scher Systeme neu organisieren und aktualisieren, allerdings jenseits
menschlicher Interpretation und historischer Kontextualisierung. Vor
diesem Hintergrund lassen sich Goldbachs Arbeiten auch als dstheti-
sche Riickbindung heutiger Bilderzeugnisse an ihre Herkunft in der
Fotografie lesen. Indem die Materialitat und Serialitit mitsamt den
historischen Gebrauchsspuren der Dias in Goldbachs Arbeiten expo-
niert werden, unterlauft er die Reduktion fotografischer Bilder auf reine
Trainingsdaten. Nicht das gespeicherte Bild als isolierte Informations-
einheit bedingt den Wert dieser Objekte, sondern in ihrer Gesamt-
heit das Archiv als sedimentierter Wissensraum, dessen Ordnungssys-
teme, Ausschliisse und Machtverhdltnisse sich nicht ohne Weiteres in

31 ZuKi-generierten Bildkonfigurationen siche u.a. Marc Boumeester: The Image by Proxy.
Mass-Microimaging and the Epistemology of Platform-Capitalism, Delft 2025 und Zylinska
(wie Fn. 8).
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algorithmische Logiken tibersetzen lassen.” Der Ausstellungstitel Trai-
ning Images markiert damit nicht nur eine begriffliche Verschiebung
vom Lehrbild zum Trainingsdatensatz, sondern macht insbesondere
die epistemischen Verluste und Umcodierungen sichtbar, die mit den
radikal verdnderten Bildgenerierungen durch K1-Nutzungen in eine
neue Phase digitaler Bildkulturen eingetreten sind.*

Goldbach thematisiert sowohl den Ubergang von analogen Lehr-
medien zu abstrakten digitalen Datensétzen als auch die massenhafte
Prozessierung von Bildressourcen fiir K1-Zwecke weder rein affirma-
tiv noch mit einer explizit kritischen Haltung, sondern als Symptom
eines tiefgreifenden Wandels im Spannungsverhéltnis zwischen Wis-
sensproduktion, kulturellem Gedéchtnis und Bildokonomien. Bereits
seine frithe Arbeit Sturm/Iconoclasm (2013) verweist auf diesen Bruch.
Basierend auf rund 200.000 Dias aus der Diathek des Kunsthistori-
schen Instituts der Universitdt zu Koln, wird deren urspriingliche
Ordnung nach Epochen, Stilen und Gattungen im Ausstellungsraum
bewusst aufgehoben. Als ungeordnete Masse auf der Bodenfldche aus-
geschiittet, riickt ihre serielle Materialitdt in die Wahrnehmung und
auch die in der urspriinglichen Nutzung verborgenen Beschriftungen,
Nummerierungen und Gebrauchsspuren zeigen sich als Ausdruckstra-
ger dieses Ensembles. Gleich einem ikonoklastischen Akt fiithrt Gold-
bach den Funktionsverlust eines vormals zentralen Wissensspeichers
vor Augen, denn das Einzelbild ist nicht mehr systematisch auffindbar
in diesem Bildermeer. Sichtbarkeit verwandelt sich hier in Kontingenz:
Was im disziplindren Rahmen unsichtbar blieb, tritt moglicherweise
erst durch die Zerstérung der alten Ordnung als ein Verlust von Bild-
wissen in Erscheinung. Einige Jahre spéter kehrt Goldbach mit Lossless
Compression (2015, Kunstverein Ruhr, Essen) dieses Prinzip um (Abb. 5).
Ein weiteres, ehemals universitar genutztes Diakonvolut zeigt sich als
minimalistische Wandarbeit, bestehend aus einer Vielzahl von etwa 25
Zentimeter hohen Stapeln aus Diarahmen, die an ihren Schmalseiten

32 Zuden Funktionen und Machtdispositiven des Archivs siehe John Tagg: The Archiving
Machine; or, The Camera and the Filing Cabinet, in: Grey Room Nr. 47 (Frithjahr 2012),
S.24-37.

33 Zur Ausstellung in Augsburg siehe Training Images. Philipp Goldbach im Gesprich,
in: Magazin der Kunstsammlungen & Museen Augsburg, 17.-12.2024, S.19-20.
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Abb. 5: Philipp Goldbach, Lossless Compression (Universitdt KéIn, Kunstgeschichte), 2013-2017,
ca. 200.000 Kleinbilddias, ehemalige Diathek des Kunsthistorischen Instituts der Universitat
zu Koln, 270x 800 cm, Paul Ege Art Collection PEAC, Freiburg, 2017 (Abbildungsnachweis:
Bernhard Strauss, Freiburg) © Philipp Goldbach /VG Bild-Kunst 2025

miteinander verklebt sind, sodass Bild- und Textinformationen im
Inneren der Blocke verschwinden. Sichtbar bleiben lediglich die schma-
len Auflenkanten der Bildtrager, deren unterschiedliche Firbung rhyth-
mische Muster erzeugen, die an digitale Barcodes oder visuelle Meta-
phern von Komprimierungsverfahren erinnern. Im Gegensatz zu den
immateriellen und meist opaken Prozessen digitaler Datenspeicherung
bleibt hier das physische Volumen des Archivs priasent. Die Wirkung
der Arbeit speist sich aus einer Spannung zwischen verlustfreier Kom-
pression als technischem Ideal und einer Figuration, die dem realen
Verschwinden von Bedeutungszusammenhéngen im digitalen Wandel
eine Entsprechung verleiht. Damit kniipft Goldbach an Fragestellun-
gen an, die bereits Warburgs Denken prigten, nimlich die Uberlegung,
dass Bilder nicht als isolierte Entitdten wirksam sind, sondern stets
an konkrete technische, materielle, institutionelle Bedingungen sowie
an Rezeptionskontexte gebunden sind. Diese Perspektive spitzt sich
zu, indem die technische Produktion von Sichtbarkeit ebenso wie die
Systematik der Ordnungen nach Gattungen, Epochen oder regionalen
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Kategorien, die fiir die Nutzung der Bildtrager in der Lehre eine wesent-
liche Voraussetzung bildete, zugunsten kiinstlerischer Ordnungen sich
auflésen und neuen Deutungen nach dsthetischen Gesichtspunkten
zugefiihrt werden. In diesem Sinne fufit seine Praxis auf medienar-
chéologischen Ansitzen, wie sie bereits von Friedrich Kittler, Wolfgang
Ernst oder Vilém Flusser formuliert wurden®: Medien erscheinen hier
nicht als neutrale Tréger von Inhalten, sondern als epistemische Appa-
rate, die tiber ihre spezifischen Wahrnehmungsbedingungen und ihre
je eigene Zeitlichkeit dazu beitragen, Wissensformen zu strukturieren
und vergangene Bildpraktiken gegenwirtig halten.

Technische Bilder im Zeichen des digitalen Apriori

Zentral ist dabei der Gedanke eines technischen Apriori des Bildes,
denn seine Sichtbarkeit ist nicht voraussetzungslos gegeben, sondern
stets das Resultat spezifischer apparativer Konfigurationen. Goldbachs
Arbeiten machen deren Konfigurationen sichtbar, indem sie historische
Bildtechnologien nicht nur zitieren, sondern in ihrer materiellen und
zeitlichen Eigenlogik reaktivieren. Belichtung, Entwicklung, Beschrif-
tung, Einordnung in das Archiv und die Projektion - all diese Schritte
wurden von dem digitalen Ideal der sofortigen Verfiigbarkeit abgeldst.
Es sind auch diese Eigenzeiten der Bildpraktiken, die in Goldbachs
Arbeiten ein Reflexionsmoment bilden: Sie machen erfahrbar, dass
Bilder nicht augenblicklich entstehen, sondern immer auch Ergebnis
materieller Arbeit sind. In diesem Sinne operieren seine installativen
Reorganisationen der immensen Diakonvolute als eine Art Medien-
Zeit-Archéologie, in der unterschiedliche mediale Temporalitdten
aufeinandertreffen. Damit steht Goldbach auch in Néhe zu Warburgs

34 Siehe u.a. Friedrich A. Kittler: Draculas Vermdchtnis: Technische Schriften, Leipzig 1993
und ders.: Hardware - Das unbekannte Wesen, in: Sybille Kramer (Hrsg.), Medien, Compu-
ter, Realitit : Wirklichkeitsvorstellungen und neue Medien, Frankfurt am Main 1998. Siehe
auch Wolfgang Ernst: Das Rumoren der Archive. Ordnung aus Unordnung, Berlin 2002 und
ders.: Doppelband Gleichurspriinglichkeit. Zeitwesen und Zeitgegebenheit technischer Medien
und Chronopoetik. Zeitweisen und Zeitgaben technischer Medien, Berlin 2013 sowie Vilém
Flusser: Ins Universum der technischen Bilder. European Photography, Gottingen 1985 und
Kommunikologie weiter denken. Die ,,Bochumer Vorlesungen'; hrsg. v. Silvia Wagnermaier u.
Siegfried Zielinski, mit einem Vorwort von Friedrich A. Kittler, Frankfurt am Main 2009.
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Idee des Nachlebens, allerdings verschoben auf die Ebene der techno-
logischen und historiographischen Aspekte der Bildtrager und ihrer
kunsthistorischen Wissensordnungen. Nicht die Motive iiberdauern
in seinen Plastiken und Installationen als Pathosformeln, sondern
die seriellen Strukturen ihrer operativen Bildlogiken. Sie erzeugen eine
neue skulpturale Formensprache, die wie Erinnerungsfiguren lesbar
sind. Mediengeschichte erscheint so als eine Geschichte persistenter
technischer Bedingungen, die sich unter verdnderten kulturellen Vor-
zeichen fortlaufend aktualisieren. In diesen Verschiebungen wird nicht
nur der Status des Bildes neu verhandelt, sondern auch die Frage, wel-
che Formen von Wissen sichtbar, speicherbar und erinnerbar bleiben.

An diese Uberlegungen anschliefend lohnt es sich, die Undurch-
schaubarkeit digitaler Bilder erneut in Erinnerung zu rufen. Thre
Sichtbarkeit ist stets an eine grafische Benutzeroberfliche gebunden,
die fiir Bildproduktion und -rezeption gleichermaflen konstitutiv ist.
Als kleinste Grafik- und Informationseinheit definiert das Pixel durch
numerische Werte Position und Farbigkeit jedes standardisierten Bild-
punkts. Die visuelle Information ist demnach durch einen numerischen
Code reprisentiert, der nicht nur den Rezipient:innen, sondern hiufig
auch den Operator:innen selbst unzugénglich bleibt. Diese Aspekte, die
der Prozessualitit von digital gesteuerten Bildbeziehungen zugrunde
liegen, greifen auch die Arbeiten von Taryn Simon auf, die einmal mehr
die politischen Motivationen in den Blick riicken, nach deren unsicht-
baren Regeln diese Beziehungen im digitalen Raum strukturiert und
gewichtet werden. Der von Simon gemeinsam mit Aaron Swartz 2012
entwickelte Image Atlas (https://www.imageatlas.org) kann vor die-
sem Hintergrund als eine explizite Reflexion derjenigen Bildordnun-
gen verstanden werden, die nicht mehr durch kuratorische Setzungen
oder subjektive Entscheidungen entstehen, sondern durch algorithmi-
sche Selektions- und Rankingverfahren (Abb. 6a-c).* Wo Goldbachs
Bildcluster den Blickwinkel von ihrem semantischen Gehalt auf die
asthetischen Potenziale und medienhistorischen Bedeutungen ihrer

35 Zu Taryn Simons digitalen Arbeiten siehe u.a. Aaron Swartz & Taryn Simon in Con-
versation, in: Taryn Simon, Image Atlas, Ausst. Kat., New Museum of Contemporary Art,
Rhizome Seven on Seven Conference, 2012 und Taryn Simon. Paperwork and the Will of
Capital, Ostfildern 2016.
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apparativen Bedingungen und Infrastrukturen verlagert, legt Simon
primér die geopolitischen und ideologischen Implikationen jener Sys-
teme offen, die den globalen Bildverkehr steuern. Die taxonomischen
Vergleichsidagramme von Simon und Swartz offenbaren, dass die stark
frequentierten Suchmaschinen keineswegs als neutrale Instrumente der
Informationsbeschaffung agieren, sondern als machtvolle Dispositive,
die unsere Wahrnehmung lenken, die Bedeutungsvielfalt von Bildern
einebnen und kulturelle Differenzen essentialisieren.

©n+ @

Abb. 6a: Taryn Simon, Image Atlas, www.imageatlas.org (Zugang: 03.01.2026),
Screenshot der Bildersuche unter dem Begriff,Peace”

Abb. 6b: Taryn Simon, Image Atlas, www.imageatlas.org (Zugang: 03.01.2026),
Screenshot der Bildersuche unter dem Begriff ,Politics”


http://www.imageatlas.org
http://www.imageatlas.org
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Abb. 6¢: Taryn Simon, Image Atlas, www.imageatlas.org (Zugang: 03.01.2026),
Screenshot der Bildersuche unter dem Begriff ,War”

In dieser Verschiebung von der dsthetischen Erfahrung relationaler
Bildlichkeit hin zur Analyse ihrer infrastrukturellen Bedingungen wird
das digitale Apriori als zentrale Denkfigur der Bildforschung als ein
Kernanliegen der Gegenwartskunst greifbar. Als Ensemble technischer,
okonomischer und politischer Voraussetzungen bestimmt es, welche
Bilder sichtbar werden, unter welchen Bedingungen sie zuganglich sind,
welchen Restriktionen sie unterliegen und in welcher Weise sie zueinan-
der in Beziehung treten. Taryn Simons Image Atlas {ibersetzt damit Aby
Warburgs Idee eines Bilderatlas in eine zeitgendssische digitale Kons-
tellation, allerdings unter den Vorzeichen einer algorithmisch regulier-
ten Bildwelt, in der kulturelles Ged4chtnis nicht mehr primér durch
historische Uberlieferung, sondern durch maschinelle Indizierung und
globale Datenstrome organisiert wird. Welche Formen von Wissen sich
aus diesem digitalen Bilderfundus generieren lassen, ist wesentlich von
jenen infrastrukturellen Bedingungen abhéngig, die den Nutzer:innen
in der Regel verborgen bleiben, durch die hier exemplarisch diskutier-
ten kiinstlerischen Positionen jedoch freigelegt werden. In den hier zur
Diskussion stehenden kiinstlerischen Diagnosen verdichtet sich das
Bewusstsein eines digitalen Aprioris, das als Machtstruktur in unse-
ren digitalen Bildpraktiken wirksam wird, indem es die Wahrnehmung,
Affekte und Handlungsspielraume praformiert. So wird erfahrbar, dass
diese Pragungen nicht auflerhalb unseres Handelns stattfinden, son-


http://www.imageatlas.org

50 Ursula Frohne

dern sich gerade durch unsere alltiglichen Bildpraktiken vollziehen und
perpetuieren, etwa durch das Teilen, Liken, Posten und Kommentieren.
Widerstand entsteht hier nicht durch Verweigerung, sondern durch die
bewusste Steigerung von Ambivalenz, durch die Unterbrechung ein-
deutiger Lesbarkeit und durch das Spiel mit den Erwartungen algo-
rithmischer Systeme. Die hier versammelten kiinstlerischen Positionen
beleuchten, dass digitale Bilder nicht langer als blof3e Représentationen
einer vorgangigen Wirklichkeit verstanden werden konnen. Vielmehr
fungieren sie als operative Elemente innerhalb komplexer technischer,
institutioneller und 6konomischer Dispositive, die Wahrnehmung, Wis-
sen und Handlungsspielrdume in je spezifischer Weise potenziell lenken
und potenziell (politisch) missbrauchen.* In diesem Sinne ldsst sich
von einem digitalen Apriori sprechen, das nicht auf der Ebene einzel-
ner Technologien verortet ist, sondern als Bedingungsgefiige wirkt, in
dem Sichtbarkeit, Zirkulation und Evidenz erzeugt werden. Die vorge-
stellten kiinstlerischen Praktiken stehen beispielhaft fiir eine Vielzahl
unterschiedlicher Strategien, die darauf zielen, die Bedingungen jenes
Apriori tiber kiinstlerische Methoden der Komplexititssteigerung des
scheinbar Offensichtlichen erfahrbar zu machen. Sie operieren an den
Schwellen zwischen Sichtbarkeit und Opazitat, zwischen menschlicher
Anschauung und maschineller Verarbeitung, zwischen individueller
Bildpraxis und globalen Infrastrukturen heutiger Datenékonomie.” In
ihrer Gesamtheit zeigen diese Arbeiten, dass digitale Bildpraxen nicht
allein durch Manipulation oder Simulation wirksam werden, son-
dern vor allem durch die algorithmische Organisation von Relationen,
durch Indizierung, Vergleichbarkeit und hierauf gestiitzte Prognosen.
Das Digitale erscheint dabei nicht als abstrakter Raum, sondern als his-
torisch gewachsenes Dispositiv, das technische Codes, institutionelle
Interessen und kulturelle Bedeutungszuschreibungen miteinander ver-
schrankt. Gleichzeitig eroffnen die kiinstlerischen Auseinandersetzun-

36 Zuden politisch brisanten Aspekten KI-generierter Bilder siehe Roland Meyer (Hrsg.):
Bilder unter Verdacht. Praktiken der Bildforensik, Berlin 2023. Siehe auch Kai Denker und
Nick Nestler (Hrsg.): Digitale Bilderkimpfe. Zur politisch-strategischen Kommunikation mit
Memen, Bielefeld 2025.

37 Als kritische theoretische Intervention aus kiinstlerischer Perspektive zu KI-gesteuer-
ten Bildgenerierungen und -erkennung sieche Hito Steyerl: Mean Images, in: new left review
140/141 Mar/ Jun 2023, S.82-97.
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gen mit dem digitalen Apriori Moglichkeiten der Reflexion und der
Intervention. Indem sie die Bedingungen ihrer eigenen Medialitat mit
thematisieren, unterlaufen sie die Illusion vollumfénglicher Zugéng-
lichkeit und destabilisieren algorithmisch basierte Wahrheitsregime.
Die Kunst positioniert sich hier weniger als Gegenentwurf zu digitalen
Bildkulturen, denn als ein Ort ihrer kritischen Durcharbeitung, ein Feld,
in dem die Relationalitdt von Bildwissen nicht nur sichtbar, sondern
auch jenseits kommerzieller Interessen verhandelbar und die Wirkwei-
sen des Digitalen nachvollziehbar wird. Besonders deutlich wird die
politische Brisanz digitaler Bilder dort, wo ihre operative Unsichtbar-
keit zur Voraussetzung von Macht wird. Peter Weibel hat frithzeitig
darauf hingewiesen, dass digitale Bildwelten nicht primér durch das
gepragt sind, was sie zeigen, sondern durch das, was sie berechnen, fil-
tern und ausschlieflen. Sichtbarkeit erweist sich in diesem Diskursfeld
keinesfalls als ein neutraler Zustand, sondern das Resultat komplexer
Selektions- und Priorisierungsmechanismen, die sich der unmittelba-
ren Wahrnehmung entziehen. In dieser Perspektive erscheinen digi-
tale Bilder und ihre Potenzialitdt, sich miteinander zu vernetzen als
operative Elemente von Wahrnehmungs- und Wissensordnungen, die
soziale Wirklichkeiten strukturieren und Handlungsraume mitformen.*
So vermogen sie auch als Werkzeuge von Gouvernmentalitdtskon-
zepten zu agieren, die nicht auf Reprdsentation, sondern auf Kont-
rolle und Steuerung abzielen. Bilder agieren in digitalen Milieus als
Schnittstellen zwischen Datenstromen, 6konomischen Interessen und
politischen Entscheidungsprozessen, die iiber ihre ikonischen Effekte
hinausweisend Handlungsweisen préfigurieren, Wahrscheinlichkeiten
berechnen und Zukunftsszenarien modellieren. Das digitale Apriori,
das diesen Prozessen zugrunde liegt, bildet hierbei eine strukturie-
rende und gleichermaflen politisch relevante Bedingung gegenwirti-
ger Wirklichkeitsproduktion.

38 Die im Fotomuseum Winterthur gezeigte Ausstellung The Lure of the Image (2025)
hat diese Dimension nicht auf der Ebene einzelner ikonischer Motive, sondern als struk-
turelles Phdnomen digitaler Bildzirkulation verhandelt. Im Zentrum stand der Gedanke,
dass Bilder im Netz ihre Wirkmacht weniger aus einer singuldren Aussage beziehen als
aus ihrer massenhaften Reproduzierbarkeit, ihrer algorithmischen Gewichtung und ihrer
affektiven Anschlussfihigkeit innerhalb standardisierter visueller Muster. Siehe Marco De
Mutiis, Gwendolyn Fissler et al. (Hrsg.): The Lure of the Image, Leipzig 2025.
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Die kunsthistorische Bildsuchmaschine.
Geschichte einer nicht realisierten
Vision (2004-2007)

Jahr fiir Jahr werden Forschungsprojekte bewilligt — aber noch mehr
abgelehnt. Was wire gewesen, wenn einige davon durchgefiihrt worden
wiren? Der runde Geburtstag von Maria Effinger gibt Anlass, eine ehr-
geizige Projektidee wieder ins Licht zu riicken.

2004 kam ich nach Heidelberg. Zunichst als Vertreter, bald dar-
auf als Lehrstuhlinhaber fiir Neuere und Neueste Kunstgeschichte. Ich
brachte Grifle meines Freiburger Chefs, Wilhelm Schlink, an Maria
Effinger mit - die Archédologin, die er im Nebenfach Kunstgeschichte
gepriift und in héchsten Tonen gelobt hatte. Sie hatte die bibliothe-
karische Laufbahn eingeschlagen und war inzwischen, unter ande-
rem, Fachreferentin der bedeutenden kunsthistorischen Abteilung der
Universitétsbibliothek Heidelberg. Unser Kontakt begann funktional.
Maria Effinger fithrte mich durch die UB und half mir bei der Beschaf-
fung von Literatur. Die éltesten E-Mails, die ich gefunden habe, bezie-
hen sich auf die Kataloge der Art Basel, zu der ich im Sommer 2004
ein Seminar mit Exkursion durchfiihrte. Maria sorgte umgehend dafiir,
dass die in der Heidelberger UB vorhandenen Bande im OPAC sichtbar
wurden, und kaufte die fehlenden. Bald bemerkte ich, dass ihre Inter-
essen und Projekte weit iiber die traditionellen Aufgaben einer Fach-
referentin hinausgingen. Sie war eine Pionierin der digitalen Erschlie-
fung kunsthistorischer Objekte, Literatur und Forschungsdaten. So
kam es zu Kooperationen mit Digitalisierungsprojekten, insbesondere
im Rahmen eines Seminars zu Karikaturen der Kunst in Zeitschriften
sowie einer Ausstellung zur Abstraktion vor 1900, die ich in der Schirn
Kunsthalle kuratiert habe.'

Ich danke Gerd Blum und Susanne Wittekind fiir Hinweise und Heidrun Rosenberg fiir
das kritische Lesen des Textes.

1 https:/ee/www.arthistoricum.net/themen/portale/gkg/quellen/thm (zuletzt abgerufen
am 19.8.2025).
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Sehr nachhaltig war auch ihr Einsatz, die neue digitale Diathek des
Heidelberger Instituts fiir Européische Kunstgeschichte als Plattform
der Universititsbibliothek weiterzuentwickeln und zu administrieren
(HeidicoN). Ein Modell, das auch andere Universitatsbibliotheken
tibernommen haben.

Der Alltag von Kunsthistoriker:innen sah im Jahr 2004 anders aus
als heute. Meine Lehrveranstaltungen bestritt ich mit Dias (fiir Abbil-
dungen von Kunstwerken) sowie Overheadprojektoren und Transpa-
rentfolien (fiir Texte). Die Zusammenstellung der Dias war aufwin-
dig und musste wegen der fiir die Entwicklung der Filme benétigten
Zeit sorgfiltig im Voraus geplant werden. Beamer waren nicht in allen
Seminarrdaumen installiert und die, die es gab, konnten mit der Auf-
l6sung von Diaprojektoren meistens noch nicht konkurrieren. Die
Umstellung von der Diaprojektion zu PowerPoint-Prasentation, von
analog zu digital, stand allerdings unmittelbar bevor. Prometheus und
damit die Idee einer {ibergeordneten kunsthistorischen Bilddatenbank
war schon drei Jahre alt. Mit rund 200.000 Bildern lag es weit hinter
den heutigen vier Millionen Digitalisaten zurtick, hatte jedoch bereits
die Grof3e einer traditionellen Institutsdiathek erreicht. Museen hat-
ten begonnen, ihre Sammlungen digital zu veroffentlichen. Vorbild-
lich waren in diesem Bereich das franzdsische Kulturministerium mit
den Datenbanken Joconde und Mérimée, die National Gallery of Art in
Washington und die Tate Gallery. Mit etwas Fantasie konnte man sich
eine Zukunft ohne Dia vorstellen, das damals neben Biicher wichtigste
Werkzeug des Fachs.

Mehr noch als das Potenzial digitaler Abbildungen fiir die Lehre,
faszinierte mich die Aussicht auf eine Revolution der kunstgeschicht-
lichen Forschung. Fiir meine Magisterarbeit und Dissertation hatte ich
tiber zwei Jahre hinweg intensiv Nachzeichnungen von Michelangelos
Skulpturen gesucht — durch das Blattern unzéhliger Kataloge, durch das
Anschreiben und Besuchen grafischer Sammlungen. Was wire, wenn
eine solche Suche in wenigen Tagen mithilfe von Internetdaten durch-
gefithrt werden konnte? Das hitte die Arbeitszeit meiner Dissertation
um ein Drittel verkiirzt. Da kam mir die Idee einer Suchmaschine fiir
Bilddatenbanken. Im Dezember 2004 schrieb ich im Rahmen meiner
Berufungsverhandlungen an die Universitit Heidelberg: ,,Im vergan-
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genen Jahrzehnt sind weltweit mehrere hundert forschungsrelevante
und internetzugéingliche Datenbanken mit Kunstwerken entstanden.
Die meisten stammen von Museen und Fototheken, die ihre Bestande
digitalisiert und in geringer Auflosung vielfach gebiihrenfrei anbie-
ten. Die Vision einer vernetzten Welt naht, in der Recherchen, die bis
jetzt teils mehrere Jahre Arbeit in Anspruch nehmen, auf Knopfdruck
und mit einem nahezu vollstindigen Abdeckungsgrad erledigt werden
konnen. Eine tibergreifende Suche ist aber zurzeit nur mit einfachs-
ten Kriterien (vor allem Kiinstlernamen) moglich. Suchversuche erge-
ben einerseits zu hohe Trefferzahlen (Tausende), andererseits bleiben
viele Werke wegen mangelnder Normierung des Vokabulars von Titel,
Datum, Tkonographie, Gattung und Material unberiicksichtigt. Keine
der existierenden Suchmaschinen (weder allgemeiner Art wie Google,
noch fachspezifischer wie Artcyclopedia) sind in der Lage die differen-
zierten Kriterien, der unterschiedlich strukturierten Datenbanken zu
implementieren. Ziel des Projektes ist die Entwicklung eines 6ffent-
lich zugénglichen Recherchetools, das auf dem Gebiet der Bildenden
Kunst dem Karlsruher Virtueller Bibliothekenkatalog (KVK) vergleich-
bares leisten konnte. Das Projekt soll in Kooperation mit Informatikern
die Technik von Suchmaschinen den fachlichen Bediirfnissen anpas-
sen. Es gilt moglichst vollstindig relevante Datenbanken zu sichten
und ihre spezifische Struktur in eine iibergreifende Expertensuche zu
integrieren.“

Im Frithjahr 2005 ergab sich die Gelegenheit, meine Uberlegun-
gen zur Bildsuchmaschine mit Maria Effinger zu teilen. Sie war schnell
tiberzeugt und brachte das Projekt mit ihrer einzigartigen Fachkompe-
tenz und Effizienz in Fahrt. Aus dem Zweiergesprach wurde bald ein
Arbeitskreis, dem neben Maria Effinger und mir, die Computerlingu-
istin Karen Haenelt angehorte. Sie entwarf einen Grof3teil des Arbeits-
programms und wurde neben der UB Heidelberg und mir Mitantrag-
stellerin. Weitere Mitglieder waren der Prometheusgriinder Holger
Simon als Kooperationspartner, mein damaliger Assistent Golo Maurer,
der spiter Bibliotheksleiter in Rom wurde, sowie Sabine Hauflermann
und Claudia Schmidt, Mitarbeiterinnen der Virtuellen Fachbibliothek
Kunstgeschichte an der UB Heidelberg. Das Deutsche Archéologische
Institut konnte ebenfalls als Kooperationspartner gewonnen werden.
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Zur Erschaffung der Bildsuchmaschine galt es, drei Herausforderungen
zu l6sen: Erstens, die umfassende Suche in moglichst allen tiber das
Internet zugédnglichen kunsthistorisch relevanten Datenbanken unter
Beriicksichtigung ihrer heterogenen Strukturen. Es war damals abzuse-
hen, dass die Zahl der Datenbanken mit Abbildungen von Kunstwerken
schnell wachsen wiirde. Ebenso war abzusehen, dass die Datenbanken
technisch wie inhaltlich keinem einheitlichen Standard folgen wiirden.
Obwohl die Metadaten dhnliche Grundinformationen wie Autor:innen
des Werkes, Titel bzw. dargestelltes Thema, Datierung, Technik, Mafle
und Aufbewahrungsort beinhalten, unterscheiden sich die Strukturen
der Datenbanken voneinander. Fiir jede Datenbank mussten zudem
Absprachen zur Genehmigung des Zugangs getroffen werden. Wo
immer Datenbanken nicht frei zugénglich waren, hofften wir zumin-
dest auf die Erlaubnis, Metadaten ohne Abbildungen abzurufen. Fiir
jede Datenbank musste der Zugang unter Beriicksichtigung der spezi-
fischen Datenbankstruktur programmiert werden. Prometheus, das im
Juli 2006 28 verschiedene Datenbanken zusammengefiihrt hatte, lie-
ferte hierfiir die Blaupause. Die zweite Herausforderung war die seman-
tische Suche, die also bei ,,Maria“ auch ,Madonna“ und ,, Jungfrau® fin-
det und bei ,,Raffael“ auch ,,Raphael® Die vorgeschlagene Losung dafiir
war die Einbindung existierender Thesauri aus dem Bibliothekswesen
(z.B. SWD, PND, AKL fiir Kiinstler:innennamen) sowie von Begriffslis-
ten aus Fachlexika. Angedacht war auch, dass das System nachfragen
und lernen wiirde: ,,Es sollen einerseits geeignete Hilfestellungen zur
Uberbriickung durch Eingaben der Benutzenden entwickelt werden,
und andererseits sollen die eingegebenen Uberbriickungsinformatio-
nen in Lexika gesammelt werden, die dann bei der Suche verwendet
werden koénnen. Die dritte Herausforderung bestand darin, Anfragen
in die verschiedenen Sprachen zu tibersetzen, in denen die Metadaten
verfasst waren. Die automatisierte Ubersetzung war damals ein zent-
rales Forschungsfeld der Computerlinguistik. Auch wenn diese noch
lange nicht so gut funktionierte wie heute, war abzusehen, dass wir
diese Herausforderung durch die Einbindung multilingualer Norm-
dateien und Fachworterbiicher fiir unsere Zwecke l6sen wiirden.

Am 1. August 2006 wurde der Antrag fiir die ,,Entwicklung von
sprachiibergreifenden und semantischen Suchwerkzeugen fiir die
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Recherche in heterogenen Bilddatenbanken der Kunst- und Kulturge-
schichte: Heidelberger Suchmaschine (HSM)“ beim Programm fiir Wis-
senschaftlichen Literaturversorgungs- und Informationssysteme (LIS) der
DFG eingereicht. Nach Einlangen von Gutachten im November 2006 und
im Januar 2007 wurden wir aufgefordert, mehrere Fragen zu kléren.
Unsere Antworten reichten den Gutachter:innen jedoch nicht aus. Im
Dezember 2007 erteilte die DFG dem Antrag eine unwiderrufliche
Ablehnung.

Was fithrte zur Ablehnung des Antrags? Kritisiert wurde, dass unser
Arbeitsplan zu allgemein gehalten sei. Der Vorwurf war berechtigt. Wir
hatten jedoch im Februar 2007 die Gelegenheit, ihn durch eine sehr
detaillierte Beantwortung aller Gutachterfragen zu entkriften. Ent-
scheidend diirfte deswegen die Meinung einer:s der Gutachter:innen
sein. Er oder sie beméngelte, dass wir ,,hinter den heute zu fordernden
Standards bei der Umsetzung von Semantic Web-Konzepten® zuriick-
geblieben seien und nicht die ,vor der Verabschiedung stehender 150
Standard Ontologien® fiir den Museumsbereich beriicksichtigt hitten.
Der Einwand diirfte von jemandem stammen, der an der Entwicklung
von CIDOC CRM beteiligt war: Das ,,Conceptual Reference Model for
Concepts and Information in Cultural Heritage and Museum Docu-
mentation®, das im Dezember 2006 (also nach der Einreichung des
Antrags) erstmals verabschiedet und seitdem immer wieder aktuali-
siert wurde.> CIDOC CRM ist eine Domédnen-Ontologie fiir das Kul-
turerbe. Es definiert Klassen, Relationen und Vokabeln, um Metadaten,
die mit diesem Standard erfasst sind, maschinenlesbar zu machen. Aus
der Perspektive der Gutachterin bzw. des Gutachters war eine Bild-
suchmaschine iiberfliissig: Sobald sich Datenbanken der neuen Onto-
logie angepasst hitten, wiirde man keine Ubersetzungsleistungen mehr
benoétigen. Diese Person hitte genauso gut argumentieren koénnen,
Anstrengungen fiir automatisierte Ubersetzungen sollten eingestellt
werden, da die Welt bald Esperanto sprechen wiirde. Uns war dagegen
klar, dass es utopisch sei, anzunehmen, dass alle Datenbanken die neue

2 Zitate aus den Schreiben der DFG vom 29.11.2006 und 17.12.2007 an Raphael Rosenberg.
Da es damals nicht tiblich war, den Wortlaut von Gutachten systematisch mitzuteilen, han-
delt es sich teilweise um direkte, teilwiese um indirekte Zitate aus den Gutachten.

3 https://cidoc-crm.org/ (zuletzt abgerufen am 25.08.2025).
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Ontologie iitbernehmen wiirden. Selbst wenn die Uberzeugungsarbeit
erfolgreich wire, fehlten die Ressourcen fiir die Umstellung der bishe-
rigen Dateneingaben.

Wenn ich heute, nach zwei Jahrzehnten, den Antrag wieder lese, bin
ich einerseits fasziniert davon, wie viel sich inzwischen getan hat: wie
viele mehr Bilddatenbanken mit wie vielen mehr Bilddateien verfugbar
sind. Andererseits ist es traurig, dass wir noch immer keine Moglich-
keit haben, diese Bestinde mit {iberschaubarem Aufwand abzugreifen.
Wihrend es fiir Bibliotheken sehr gute Metasuchmaschinen wie das
WorldCat gibt, fehlt nach wie vor ein Tool, mit dem sich auf einmal
alle Bildsammlungen recherchieren lassen, einschlieSlich jener, an die
man nicht gedacht hat oder die man gar nicht kannte.

Um herauszufinden, ob und inwiefern eine kunsthistorische Bild-
suchmaschine noch immer niitzlich wire, habe ich einen Test mit mei-
nem damaligen Standardbeispiel durchgefiihrt: Die Suche nach Bildern,
die Michelangelo als Vorbild hitte verwenden konnen, als er sich in den
frithen 1540er Jahren dafiir entschied, Rachel und Lea im Juliusgrab
darzustellen - eine Tkonografie, die es meines Wissens nie zuvor an
einem Grabmal gegeben hat. Die um 1515 angefertigte Statue des Moses
stammte aus einem fritheren, viel grof3eren Plan. Rachel und Lea wur-
den aber erst 1541-42 hinzugefiigt.* Rachel und Lea sind Labans Toch-
ter und Jakobs Ehefrauen. Sie haben weder historisch noch typologisch
einen Bezug zu Moses. Thre Bedeutung und ihre Attribute waren den
Zeitgenossen offenbar nicht, oder zumindest nicht auf Anhieb, klar, da
Condivi und Vasari abweichende Erklarungen lieferten. Aus Vasaris
zweiter Auflage (1568) stammt die Deutung der Schwestern als Sinnbil-
der von Vita contemplativa (Rachel) und Vita activa (Lea), die bis heute
einen Grofiteil der Sekundarliteratur pragt.’ Es gibt allerdings auch eine
Tradition, die Jakob als Typus fiir Christus deutet, seine beliebtere und
jungere Ehefrau Rachel als Ecclesia, Lea als Synagoge.® Es ist also mog-

4 Zur Geschichte des Grabmals siehe Claudia Echinger-Maurach: Michelangelos Grabmal
fiir Papst Julius 11, Miinchen 2009.

5 Paola Barocchi, Giorgio Vasari. La vita di Michelangelo nelle redazioni del 1550 e del 1568,
Milano/Napoli 1962, 111, 1222-1228 und Echinger-Maurach, wie Fn. 4, 114-123.

6 Ernst Guldan: Eva und Maria. Eine Antithese als Bildmotiv, Graz-Koln 1966, S. 52, Kat.
Nr. 36.
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lich, dass Michelangelo eine typologische Perspektive eingenommen
hat, um zu rechtfertigen, dass Moses, der Anfiihrer des jiidischen Vol-
kes, entgegen dem urspriinglichen Plan die Mitte des Grabmals eines
Papstes besetzt. Demnach wiére Moses als Typus fiir den Papst zu ver-
stehen, Rachel zu seiner Rechten als Typus fiir die iiberlegene Ecclesia
und Lea zu seiner Linken als Typus fiir die unterlegene Synagoge.
Meiner Erinnerung nach konnte ich 2006 keine Beispiele fiir Dar-
stellungen von Rachel und/oder Lea vor 1542 in kunsthistorischen
Datenbanken finden. Eine Google-Suche erwies sich als sinnlos, da sie
Tausende Fotos von Frauen lieferte, die diese biblischen Namen tragen.
Zwei Jahrzehnte spater ist die Suche in Fachdatenbanken viel ergiebiger.
Erstaunlich ist aber, wie wenig sie sich tiberschneiden. Sucht man in den
gangigsten kunsthistorischen Datenbanken nach Darstellungen von
Rachel und Lea vor 1542,” liefert der Marburger Bildindex mit finf Bei-
spielen die meisten Ergebnisse.® JSTOR, das vor Kurzem mit ARTSTOR
fusioniert ist, findet vier - durchwegs andere.® Prometheus liefert nur
drei Werke, von denen je eines auch im Bildindex und jSTOR vor-
kommt." Zwei davon erscheinen nur bei der Schreibung ,,Rahel, nicht
wie im Deutschen tblich ,,Rachel® Die Fuzzy-Suche [~] hilft dabei nur
bedingt. Zudem funktioniert die chronologische Reihenfolge, wie auch
im Marburger Bildindex, nicht richtig: Die Vorauer Bibel, datiert 1467,
wird vor den Mosaiken von S. Maria Maggiore (432-440) gereiht. Die
Suche im Bildraum von Arthistoricum ergibt keine Treffer fiir die Zeit
vor 1542, aber zwei Stiche aus Biichern von 1742 und 1832. Letzterer ist
aufschlussreich, da es sich um druckgrafische Wiedergaben der Jakobs-
geschichte aus dem Pisaner Camposanto handelt. Diese Fresken sind

7 Zusitzlich auch mit Namensvarianten: ,Rahel“ und ,Leah® Die Suchldufe wurden zwi-
schen 18. und 28. August 2025 durchgefiihrt.

8 In chronologischer Reihenfolge: Szene der Jakobsgeschichte in den Mosaiken von S. Maria
Maggiore, Rom; Kapitelle im Kreuzgang von Sant'Orso, Aosta; Prag, Narodni knihovna
Ceské republiky, Ms. XXI11 C124 f. 331; Glasfenster im Dom zu Erfurt; Miinchen, Staats-
bibliothek, Cod. germ. 206 [o. E]; Apsisfresko im Dom von Spoleto.

9 Oxford, Bodleian Library, 270b f. 19v; Rawl. A. 417 f. 9r; Fresko aus dem 14. Jahrhundert
in der Kathedrale von Cremona; Erhard Schon, Zwolf alttestamentarischen Frauengestal-
ten, Holzschnitt.

10 S.Maria Maggiore, Schon’s Holzschnitt, hier mit Zuschreibung an Hans Sebald Beham;
Stift Vorau, Cod. 273 f 561 u. 59r.



60 Raphael Rosenberg

nach den Schiden des Zweiten Weltkriegs nur noch bruchstiickhaft
erhalten und kommen in keiner anderen Datenbanken vor." Gesucht
habe ich auch in der easydb-Datenbank, die von vielen deutschsprachi-
gen Instituten fiir Kunstgeschichte genutzt wird. Sie enthalt teilweise
andere Datensitze als Prometheus, etwa weil Osterreichische und ver-
mutlich auch schweizer Universitaten aus rechtlichen Griinden ihre
Daten nicht in Prometheus einspeisen diirfen. Gefunden habe ich drei
Ergebnisse, von denen eines noch nicht vorgekommen war.”

Neben diesen allgemeinen kunsthistorischen Bilddatenbanken gibt
es auch solche, die auf Teilgebiete des Faches spezialisiert sind. Fiir
mein Beispiel relevant ist erstens der Princeton Index of Medieval Art.
Maria Effinger hat diesen 2020 im Rahmen von FID-Lizenzen tiber
arthistoricum.net zugénglich gemacht.” Inzwischen ist er aber Open
Access. Mit 75 Treffern hat die Suche hier alle anderen Datenbanken
bei Weitem iibertroffen. Leider sind die Ergebnisse uniibersichtlich
angeordnet. Bei genauerer Betrachtung stellt sich heraus, dass es sich
teilweise um dieselben Denkmaler und Manuskripte handelt, deren
Teile und Seiten einzeln, also nicht nacheinander, aufgelistet sind. Die
Hilfte der mir inzwischen bekannten Beispiele war dabei. Noch nicht
anderswo verzeichnet waren jedoch 15 illuminierte Handschriften' und
sieben Beispiele aus der Monumentalkunst, darunter auch einige, die
nicht mehr erhalten sind.” Relevant sind zweitens Datenbanken zur

11 Giovanni Paolo Lasinio & Giuseppe Rossi, Pitture a fresco del Camposanto di Pisa,
Firenze 1832.

12 Raffaels Werstatt, Fresko in der Decke der mittleren Loggia des Vatikans.

13 https://arthist.net/archive/23367 (zuletzt am 27.8.2025 abgerufen).

14 Amiens, Bibliothéque Louis Aragon, Ms 108 f. 18v; Augsburg, Universitdtsbilbiothek,
Ms L.2.qu.1s f. 291 u. v; Klagenfurt, Landesmuseum, Ms. VI.19 f. 40v; London, British
Library, Cott. Claudius B.IV f. 44v, 451, 45V, 461, 47V, 481, 50v; Cott. Otho.B.VI f. 59v, 60r;
Egerton 1894 f. 15v, 161, 16V, 17r; Manchester, University Library, Ms. fr. 5 f. 26v; New York,
Morgan Library, M.638 f. 4v.; M.739 f. 12r-131; M.769 f. 561; Paris, Bibliotheque Nationale,
N.Acq.lat.2334 f. 30r; Smyrna, Evangelische Schule, A.1 f. 42v, 431, 43v, 451, 45V, 46V, 471,
47V, 48v (1922 zerstort); Vatikanische Bibliothek, gr. 746 f. 98v, 101v,, 1031, 105V, 1081, 109V,
11413 gr. 747 f. 511, 51V, 521, 53V, 541, 54V, 551, 56v; Wien, ONB, Cod. Theol. Gr. 31 f. 101, 12v;
Ser.Nov.2611 f. 8v.

15 Verlorene Wandgemilde in der Abteikirche S. Edmund, Bury, 12. Jh.; verlorenes Glas-
fenster des 12. Jh. in der Kathedrale von Canterbury; Kapitell aus Notre-Dame in Corbeil,
heute an der Fassade der Kirche von Montgermont, 1150-1180; Werkstatt des Antelami,
Szenen der Jakobsgeschichte, Reliefs am Nordportal des Baptisteriums von Parma; Zer-
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mittelalterlichen Buchmalerei. Recherchiert habe ich Enliminures, ein
Projekt des franzdsischen Kulturministeriums. Meine Suche fithrte zu
zwei Ergebnissen. Bemerkenswert ist allerdings, dass beide in keiner
anderen Datenbank vorgekommen waren.'¢

Welche Alternativen zur Suche in rein kunsthistorischen Bilddaten-
banken gibt es? Zwei habe ich ausprobiert. Die europeana versteht sich
als Bildsuchmaschine fiir das digitale Kulturerbe Europas. In diesem Fall
hilft sie mit nur drei relevanten Quellen kaum. Alle waren aus den oben
genannten Datenbanken bereits bekannt. Immerhin enthélt sie Links
zu Bibliotheken, die bessere Abbildungen bereitstellen. Grofle Hoffnun-
gen hatte ich in der seit August 2025 eingefithrten ChatGPT 5.0 Version.
Mein Prompt lautete: ,,Stelle bitte so vollstaindig wie moglich alle Bei-
spiele, die du finden kannst, in denen Rachel und Lea gemeinsam vor
Michelangelo dargestellt sind. Stelle die Ergebnisse in chronologischer
Reihenfolge dar, falls méglich mit Abbildungen.“ Nach einer Justie-
rung der Prompts lieferte die KI neben falschen auch viele richtige Hin-
weise. Die meisten waren mir inzwischen bekannt, zwei waren jedoch
neu."” Ich bat ChatGpT darauthin, dessen Liste um die Einbeziehung
des Princeton Index of Medieval Art zu erweitern. Nach 5 Minuten und
18 Sekunden ,,Nachdenken® gab die K1 die aufschlussreiche Antwort:
»Fir eine systematische Recherche im Index (falls Sie Zugang haben):
kombinieren Sie die Subjects ,Leah (OT figure)', ,Rachel (OT figure)* mit
Themen wie ,Jacob — Service for Rachel/ Marriage / Complaint to his
wives’ bzw. ,Dante — Dream of Leah and Rachel’ So lassen sich zahl-
reiche mittelalterliche Handschriften-, Glas- und Wandmalereibelege,
in denen beide gemeinsam erscheinen, filtern.“ Wobei mir nicht klar

storte Skulpturen an der Kathedrale von Chartres: Rachel und Lea als Synagoge and Eccle-
sia; Szenen aus der Jakobsgeschichte, Bogenzwickel des Kapitelsaals der Kathedrale von
Salisbury, spites 13. Jh.; Szenen der Jakobsgeschichte im Sockel des Portals der Stidlichen
Querhausfassade der Kathedrale von Rouen, frithes 14. Jh.

16 Amiens, Bibliothéque Municipale, Ms 107 f. 10v und Ms 108 f. 19 (das im Gegensatz zu
f. 18v. nicht im Princeton Index verzeichnet ist).

17 Jakob kehrt mit Rachel und Leah nach Hause, Niederldndisches Glasfenster, ca. 1525,
Cleveland Museum of Art (Bequest of William G. Mather 1951.33); Hinweise auf Bildern
in Handschriften von Dantes Géttliche Komodie (Purgatorio, XXVII), in denen Lea hau-
fig, Rachel jedoch selten abgebildet ist — am ehesten in Bibliotheque de I'Arsenal, Ms. 8530
f. 108r., Ende des 14. Jh. - sind unklar und lassen sich auch durch weitere Recherchen im
Internet nicht konkretisieren.
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ist, ob sich der Princeton Index vor dem Zugrift durch maschinelle
Anfragen absichtlich schiitzt oder aber, ob es ChatGPT aus technischen
Griinden (noch) nicht gelingt, diese Anfrage durchzufiihren.

Die Ergebnisse meines Tests sind erfreulich und erniichternd
zugleich. Zwei Jahrzehnte nach dem gescheiterten Projekt der Heidel-
berger Suchmaschine ist die Zahl der online zuginglichen kunsthisto-
risch relevanten Bilder exponentiell gestiegen. Wobei manche Lander
und Gattungen besser abgedeckt sind als andere. Fiir einige Anfra-
gen liefert die Summe der im Internet verfiigbaren Abbildungen ein
reprasentatives Corpus. Ein Corpus, das von Jahr zu Jahr grofier wird,
wihrend die Qualitdt von Abbildungen und Metadaten sich verbessert.

Erntichternd ist aber, dass es nach wie vor keine Moéglichkeit gibt,
diese Bilder gezielt zu suchen und tibersichtlich darzustellen. Die Vision
einer 180-zertifizierten Ontologie, die relevante Teile des Webs maschi-
nenlesbar machen wiirde, hat sich nicht erfiillt. Das ist schade, war aber
abzusehen. Die Bestitigung dieser Prognose liefert angesichts der Frus-
tration iiber die Ablehnung immerhin eine kleine Genugtuung gegen-
tiber denen, die den Antrag nicht zur Férderung empfohlen haben.

Inzwischen gibt es natiirlich auch eine Entwicklung, die keiner von
uns 2006 vorausgesehen hat: Die Large Language Models haben die
beiden grofiten Herausforderungen des Projekts gelost: die semantische
und die multilinguale Suche. Es wire deshalb heute sehr einfach,
die Heidelberger Suchmaschine zu realisieren. Vielleicht wird sich
das NFD14Culture oder das Getty Research Institute dieser Aufgabe
annehmen. Das Fach wire auflerordentlich dankbar. Falls es nicht
dazu kommt, kénnte ChatGPT 10.0 anlésslich von Maria Effingers 7o.
Geburtstag diese Aufgabe gelost haben.



Birgit Ulrike Miinch

Die Kunstgeschichte als co-worker

im digitalen Haus der Bonner
Universitatssammlungen: Das Beispiel
des Open Museum for Open Science

»Zwanzig Jahre lang hatte ich mich in Bonn gequélt und geplagt, eine nur
halbwegs gentigende Zahl von Abbildungen zusammen zu bringen. Ich
muf3te sie alle aus meiner eigenen Tasche bezahlen und stiirzte mich wie-
derholt in Schulden, um nur meinen Schiilern eine beildufige anschau-

liche Kenntnis der von mir besprochenen Kunstwerke zu verschaffen.!

Die Sorge und gleichzeitig die Problematik, geeignete Reproduktionen
der Kunstwerke fiir das kunsthistorische Studium oder die Forschung
allgemein bereitzustellen, findet sich in zahlreichen Aufzeichnungen
der frithen Institutsgeschichten. Neben Fotografien, druckgraphischen
Reproduktionen, etwa in Mappenwerken, und spater Glasdiapositiven,
wurden wie auch in zahlreichen Museen bereits mit den Institutsgriin-
dungen Schausammlungen von Gipsabgiissen beriihmter Kunstwerke
angelegt. Dies erfolgte am Bonner Kunsthistorischen Institut ab dem
Jahr 1902. 2013 wurden die Sammlungen des Faches — neben der Abguss-
sammlung auch eine herausragende Fotosammlung, aber auch eine
kontinuierlich wachsende Zahl an moderner Kunst oder auch Remakes
zur Unterstiitzung der Lehre, etwa nach Duchamp - zu einem Museum

1 Anton Springer: Aus meinem Leben, Berlin 1892, S.296. Ausfiihrlich zur Fotosammlung
des Kunsthistorischen Instituts Bonn, mit einem zusitzlichen Hinweis auf ein weiteres Zitat
Springers, das die Relevanz und gleichzeitig die noch eingeschrankten Moglichkeiten der
Reproduktion von Kunstwerken in frither kunsthistorischer Lehre zusitzlich verdeutlicht:

Hilja Droste / Gernot Mayer: Instituts- und Fachgeschichte im Spiegel der Fotografie. Die

Fotosammlung des Kunsthistorischen Instituts der Universitit Bonn, in: Rundbrief Foto-
grafie 32 (2025), Nr. 1 [N.E 125], S.22-34, S. 31; bei Droste/Mayer ebenfalls zitiert: Anton

Springer: ,Vorrede zur ersten Auflage®, in: Ders.: Raffael und Michelangelo, Bd. 1 (Bis zum

Tode Julius I1.), Leipzig 1883.
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zusammengefiihrt, dem Paul-Clemen-Museum.? Paul Clemen (1866-
1947) war eine priagende Figur der Bonner Kunstgeschichte und eine
Personlichkeit, die Wissenschaft gern praktisch dachte. Als Professor
an der Universitidt Bonn und gleichzeitig als Provinzialkonservator der
Rheinprovinz sah er keine unmittelbare Trennung zwischen seiner Vor-
lesung im Horsaal, seiner Arbeit in der Denkmalpflege, Archivarbeit
und Forschung im Museum. Das Bewahren von Kulturgut war fiir ihn
von zentraler Bedeutung, und das Schreiben iiber Kunst ging bei ihm
Hand in Hand mit der Méglichkeit, Kunst zu prasentieren. Vor diesem
Hintergrund muss auch seine Sammlungstétigkeit gesehen und einge-
ordnet werden. Die von Paul Clemen zusammengetragene Sammlung
war nicht als schwer zugéngliche, oder nur einem Kreis von einge-
weihten vorenthaltene ,Schatzkammer®, sondern als ein essentielles
Arbeitsinstrument fiir die kunsthistorische Lehre gedacht. Abgiisse von
Skulptur, von architektonischen Fragmenten, Fotografien und Zeich-
nungen. Besonders wichtig waren Clemen Vergleichsmoglichkeiten:
Originale neben Abgiissen, mittelalterliche Stiicke neben neuzeitli-
chen Werken, Details neben Gesamtansichten. Die Sammlung sollte
das ,Sehen lernen® férdern - ein zentrales Anliegen der kunsthistori-
schen Ausbildung um 1900.? Die Bonner Abgusssammlung nahm ihre
Anfinge wie andere universitire Abgusssammlungen in der Archéolo-
gie. Neben jener in Gottingen war die Bonner archdologische Abguss-
sammlung eine der ersten?, und generell ging es bei den ab dem spé-
ten 18. Jahrhundert eingerichteten Sammlungen zunéchst um eine im

2 Siehe zu Paul Clemen und seiner Museumsgriindung: Anne Marie Bonnet: Paul Clemen
(1866-1947): Namensgeber des Museums im Kunsthistorischen Institut der Rheinischen
Friedrich-Wilhelms-Universitit Bonn, in: Roland Kanz (Hrsg.): Das Kunsthistorische Ins-
titut in Bonn, Geschichte und Gelehrte, Berlin u. Miinchen 2018; Harald Wolter-von dem
Knesebeck (Hrsg.): Paul Clemens Erbe. Das Kunsthistorische Institut Bonn (Opaion 1),
Berlin 2014, S.130-145; Ausst.-Kat. Meisterwerke mittelalterlicher Skulptur aus der Abguss-
sammlung des kunsthistorischen Instituts der rheinischen Friedrichs-Wilhelms-Universitdt
Bonn (Stadtmuseum Siegburg 16.12.1990 — 27.1.1991), bearb. von Heijo Klein, Siegburg 1990.
3 So schreibt es etwa auch Wehrmann in Bezug auf den Florentiner Sommerkurs, der
zur Griindung des dortigen Kunsthistorischen Instituts fiihrte, siehe: Martin Wehrmann,
»Von dem ersten kunsthistorischen Ferienkursus in Italien«, in: Neue Preufische Zeitung
(Kreuzzeitung), 2. Juni 1908, Beilage zu Nr. 255, Archiv des KHI Florenz, I, U2, 24-31.

4 Johannes Bauer: Gipsabgusssammlungen an deutschsprachigen Universititen. Eine Skizze
ihrer Geschichte und Bedeutung. In: Jahrbuch fiir Universititsgeschichte 5, 2002, S.117-132.


https://de.wikipedia.org/wiki/Jahrbuch_für_Universitätsgeschichte
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Maf3stab 1:1 ermoglichte Wiedergabe der antiken Skulptur, oftmals aus
Gips gefertigt. Auch wenn meist die akkurate Wiedergabe des Origi-
nals im Vordergrund stand, war es doch teilweise bereits in den frithen
Abgusssammlungen auch moglich, je nach Zweck, die exakte Wieder-
gabe hinsichtlich der Grofienmafistibe oder zugunsten eines wichti-
gen Details zu verdndern. Die Moglichkeiten, geographisch weit ent-
fernt liegende Objekte unmittelbar in einem Raum zu arrangieren und
dadurch den direkten Vergleich zu erlauben, spiegelten sich bei einigen
Abgusssammlungen auch im Titel wieder. So war das Musée des Monu-
ments frangais, das 1775 von Alexander Lenoir begonnen wurde und im
Zuge der Zerstorungen von Skulptur in der Franzésischen Revolution
aus einem ,,Kunstdepot® hervorging, 1879 auf Initiative von Viollet-le-
Duc durch zahlreiche Abgiisse bedeutendster Bauwerke Frankreichs
erganzt worden und in Musée de Sculpture comparée umbenannt wor-
den. Seit 1937 tragt das Museum wieder seinen urspriinglichen Namen
und befindet sich heute im Palais de Chaillot in Paris.” Auch die Bon-
ner Abgusssammlung der Kunstgeschichte legte einen Schwerpunkt
auf Frankreich, aber auch auf Italien und Deutschland. Innerhalb der
deutschen Abteilung nehmen Abgiisse der hochgotischen Skulptur eine
zentrale Stellung ein. Besonders hervorzuheben sind die berithmten
Stifterfiguren Uta und Ekkehard aus dem Westchor des Naumburger
Doms, deren lebensgrofie Abgiisse zu den bekanntesten Objekten der
Sammlung gehoren. Sie stehen stellvertretend fiir die realistische und
zugleich idealisierte Formensprache der deutschen Gotik. Ergénzt wer-
den sie durch weitere Abgiisse mittelalterlicher Figuren und Bauplastik
aus deutschen Kathedralen, etwa Tympana aus Bamberg, Freiberg und
Trier. Die franzésische Skulptur ist vor allem durch Abgiisse aus dem
Bereich der gotischen Kathedralplastik vertreten. Dazu zéhlen Figuren
und Reliefs, die sich an beriihmten Vorbildern aus Reims oder Chartres

5 Susanne Mersmann: Die Musées du Trocadéro. Viollet-le-Duc und der Kanondiskurs
im Paris des 19. Jahrhunderts, Berlin 2012; Léon Pressouyre (Hrsg.): Le Musée des monu-
ments frangais, Paris 2007; Miinch, Birgit Ulrike. ,Wo der Citoyen dem Dialog der Toten
lauschen sollte: Alexandre Lenoirs Musée des Monuments frangais und sein Offentlichkeits-
konzept®, in: Miinch, Birgit Ulrike und Windorf, Wiebke (Hrsg.): Transformer le Monument
funéraire: Moglichkeitsraume kiinstlerischer Uberbietung des franzdsischen Monuments
im 18. und 19. Jahrhundert, Heidelberg: arthistoricum.net, 2021 (Passages online, Band 7,
S.157-169). https://doi.org/10.11588/arthistoricum.733.


http://arthistoricum.net
https://doi.org/10.11588/arthistoricum.733
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orientieren, darunter auch Darstellungen wie Joachim vor dem Golde-
nen Tor von der Reimser Westfassade. Bereits als Provinzialkonservator
hatte Clemen den Aufbau einer kunsthistorischen Abguss-Sammlung
geplant und nach seinem Amtsantritt am Kunsthistorischen Institut
1902 systematisch betrieben. 1913 konnte er die ,,Skulpturenhalle® eroff-
nen, die sich in dem glasgedeckten Innenhof, dem sogenannten Rosen-
hof, befand. Zwischen 1902 und 1944 kamen gut 600 Exponate zusam-
men. Insgesamt vermittelt das Paul-Clemen-Museum heute mit seinen
Gipsabgiissen ein konzentriertes Panorama der Geschichte der euro-
péischen Skulptur. Die Sammlung kann nicht als vollstandiges Abbild
einzelner Monumente angesehen werden, sondern als Lehr- und Ver-
gleichssammlung, in der ausgewihlte Werke nebeneinander stehen
und grundlegende stilistische Entwicklungen der mittelalterlichen
und frithneuzeitlichen Kunst nachvollziehbar machen. Andrea Pisano
und Michaelangelo Buonarroti sind nur zwei Kiinstler, die innerhalb
der Sammlung die italienische Kunst prisentieren. Doch nicht nur die
Abgiisse dieser Abteilung wurden im Krieg durch einen Bombenangriff
im Oktober 1944 stark in Mitleidenschaft gezogen. Wihrend die Insti-
tutsbibliothek vorab in universitaren Kellerraumen gesichert den Krieg
tiberdauerte, wurden die teilweise beschiddigten Objekte der Abguss-
sammlung erst Ende Oktober 1944 geborgen. Zu diesem Zeitpunkt war
die Sammlung bereits teilweise gepliindert worden. ¢ In den vergange-
nen Jahren wurden einige Objekte dieses Teilbereichs umfassend res-
tauriert oder ganzlich neu erworben. So konnten im Zuge der in der
Bundeskunsthalle Bonn vom 6. Februar bis 25. Mai 2015 gezeigten Aus-
stellung ,,Der Goéttliche - Hommage an Michelangelo®, die Michelan-
gelos Mythos und Einfluss auf nachfolgende Kiinstler beleuchtete, vier
grofle Abgiisse von Michelangelos Werken fiir die Sammlung erwor-
ben werden.” Die Ausstellung, die von Georg Satzinger gemeinsam mit
Sebastian Schiitze kuratiert worden war, hatte gerade das Nachleben

6 Georg Satzinger (Hrsg.): Paul-Clemen-Museum am Kunsthistorischen Institut der Uni-
versitit Bonn: Italienische Abteilung, Miinster 2021.

7 Siehe zum Konzept der beiden Kuratoren und dessen Umsetzung die Besprechung der
Ausstellung von Rainer K. Wick: https://portalkunstgeschichte.de/der-goettliche-hommage-
an-michelangelo-bundeskunsthalle-bonn-bis-25-mai-2015/ (letzter Abruf: 20.12.25).


https://portalkunstgeschichte.de/der-goettliche-hommage-an-michelangelo-bundeskunsthalle-bonn-bis-25-mai-2015/
https://portalkunstgeschichte.de/der-goettliche-hommage-an-michelangelo-bundeskunsthalle-bonn-bis-25-mai-2015/
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Michelangelos zum Inhalt, und legte dadurch inhaltlich den Schwer-
punkt auf das Phanomen der Reproduktion.

Die Universitaren Sammlungen Bonns

Als das Paul-Clemen-Museum 2013 erdffnet wurde, war es das jiingste
Museum in der vielschichtigen universitdren Museumslandschaft der
1818 gegriindeten Universitit. Insgesamt verfiigt die Universitit tiber elf
Museen und 32 Sammlungen, hinzu kommen die Botanischen Gérten
und eine Imkerei. Die Bestande lassen sich in geistes- und kulturwis-
senschaftliche (1), in naturwissenschaftliche (11) sowie medizinische
Museen und Sammlungen (111) untergliedern.® Die erste Katego-
rie umfasst neben dem Paul Clemen-Museum und der iiber 100.000
auf Karton aufgezogenen schwarz-weif3-Fotografien umfassenden
Fotosammlung des Kunsthistorischen Instituts etwa auch das Basa-
Museum zur Kulturgeschichte der Americas, den gesamten Kunstbe-
sitz der Universitit Bonn und des Universititsmuseums, wie auch das
Agyptische Museum, den sogenannten Trautz-Nachlass mit antiken
Biichern, Drucken und Landkarten der Edo- und Meiji-Zeit oder auch
die Kataoka-Sammlung, die iiber 3800 japanischen Schellackplatten
zwischen 1915-1950 umfasst. Zu den bedeutendsten naturwissenschaft-
lichen Sammlungen zdhlt das Goldfufi-Museum, die Astronomische
Sammlung, die Stiftung Zoologisches Forschungsmuseum Alexander
Koenig oder das Mineralogische Museum. Letztgenanntes ist eines
der dltesten Museen im Rheinland und présentiert seinen tiber 60.000
Objekte umfassenden Bestand seit iiber 200 Jahren im Poppelsdorfer
Schloss. Die dritte Kategorie umfasst unter anderem die Dentalhistori-
sche Sammlung, die Anatomische Sammlung oder auch die Moulagen-
sammlung der Universititshautklinik Bonn. Diese prisentiert Wachs-
moulagen von Hauterkrankungen aus der Zeit von 1910-1934 und bildet
die grofite universitire Sammlung zu diesem Thema in Deutschland.

8 https://www.sammlungen.uni-bonn.de/sammlungen/uebersicht-museen-und-samm
lungen. Siehe hierzu auch den 2017 erschienenen Band Rheinische Wunderkammer, der
anhand ausgewihlter Objekte einen Eindruck von der Diversitit der Sammlungsbestinde
bieten kann: Klaus Herkenrath und Thomas Becker (Hrsg.): Rheinische Wunderkammer.
200 Objekte aus 200 Jahren Universitit Bonn 1818-2018, Gottingen 2017.


https://www.sammlungen.uni-bonn.de/sammlungen/uebersicht-museen-und-sammlungen
https://www.sammlungen.uni-bonn.de/sammlungen/uebersicht-museen-und-sammlungen
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Dass sie einen Schwerpunkt im Bereich venerischer Erkrankungen auf-
weist, hangt mit dem Umstand zusammen, dass sie primédr von Erich

Hoffmann, der von 1910-1933 Arztlicher Direktor der Hautklinik in

Bonn war, aufgebaut worden ist. Hoffmann war unter anderem an der
Entdeckung des Syphiliserregers beteiligt gewesen.’ Seit nunmehr fiinf
Jahren werden die unterschiedlichen universitiren Sammlungen und

Museen von einer Sammlungskoordination unterstiitzt, zum einen bei

der Bewahrung der Sammlung, bei der Vernetzung innerhalb der uni-
versitaren community, aber auch mit inner- wie aufleruniversitiren

Einrichtungen. Die Koordinationsstelle ,,unterstiitzt hinsichtlich der

Sammlungskonzeption, Bestandserhaltung, -erweiterung und -ausson-
derung sowie der Aufbewahrung, ErschliefSung, Inventarisierung und

Digitalisierung von Objekten“"

Die Entscheidung zur Einfiihrung der Sammlungskoordinations-
stelle im Jahr 2021 bedeutete fiir die Geschichte der Bonner Univer-
sitairen Sammlungen insofern eine Zasur, als dass nun intensiver an
der Genese neuer, vor allem inter- wie transdisziplindr ausgerichteter
Forschungs-, Lehr- und Ausstellungskonzepte gearbeitet werden kann.
Dass die Bonner Universitdt mit der Exzellenzinitiative ihre fakultéts-
tibergreifende Forschung und Lehre aktiv ausbauen wollte, war bereits
durch die Einfithrung von Transdisziplindren Forschungsbereichen,
den sogenannten TRA’s aktiv angegangen worden." Mit der Entwick-
lung eines neuen, gemeinsamen Internetportals aller Sammlungen, das
eine nachhaltige Nutzbarmachung der Dateninfrastruktur fir For-
schung und Lehre sichert, kann nun das transdiziplindre Konzept auch
auf die Sammlungsstruktur erweitert und ausgerichtet werden.

9 Umfassend zur Moulagensammlung siehe die Doktorarbeit von Béatrice Luise Zahn:
Die Moulagensammlung der Klinik und Poliklinik fiir Dermatologie und Allergologie der
Rheinischen Friedrich- Wilhelms-Universitidt Bonn, Bonn, 2017. Dissertation, Rheinische
Friedrich-Wilhelms-Universitdt Bonn. Online-Ausgabe in bonndoc: https://nbn-resolving.
org/urn:nbn:de:hbz:sn-47762.

10 Die Stelle der Sammlungskoordinatorin ist mit Alma Hannig M.A. besetzt, die dariiber
hinaus Kunstbeauftragte fiir die Museen und Sammlungen an der Rheinischen Friedrich-
Wilhelms-Universitit Bonn wie auch Geschiftsfiihrerin von P26 und Leiterin des Univer-
sitditsmuseums ist, siche nahere Informationen unter: https://www.sammlungen.uni-bonn.
de/sammlungen/sammlungskoordination.

11 https://www.uni-bonn.de/de/forschung-lehre/forschungsprofil/transdisziplinaere-
forschungsbereiche.


https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:5n-47762
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:5n-47762
https://www.sammlungen.uni-bonn.de/sammlungen/sammlungskoordination
https://www.sammlungen.uni-bonn.de/sammlungen/sammlungskoordination
https://www.uni-bonn.de/de/forschung-lehre/forschungsprofil/transdisziplinaere-forschungsbereiche
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Open Museums: case studies und Charakteristika

Auf die Frage, welche Charakteristika ein ,Open Museum’ aufzuweisen
habe, gibt es diverse und vielschichtige Antworten. Gemein ist den
unterschiedlichen Spielarten, dass sich das Museum als offener, trans-
parenter und dialogischer Raum versteht und seine Aufgabe nicht allein
im Sammeln, Bewahren und Ausstellen sieht, sondern im aktiven Aus-
tausch mit der Gesellschaft. Offen kann sich dabei sowohl auf inhalt-
liche als auch auf strukturelle Aspekte beziehen: unterschiedliche Per-
spektiven werden einbezogen, Besucher:innen konnen sich beteiligen,
und Wissen wird nicht ausschliefSlich von der Institution vorgegeben.
In diesem Verstandnis spielt das Digitale eine zentrale Rolle. Per
definitionem muss ein Open Museum nicht zwangslaufig vollstindig
digital sein, ist heute jedoch kaum noch ohne digitale Strategien denk-
bar, da diese mafigeblich zur Zuganglichkeit, Partizipation und Verbrei-
tung von Wissen beitragen. Digitale Technologien erméglichen es Open
Museums, ihre Inhalte iiber die physischen Museumsraume hinaus
zugénglich zu machen. Online-Sammlungen, virtuelle Ausstellungen
und digitale Archive eréffnen einem weltweiten Publikum den Zugang
zu kulturellem Erbe. Ein bekanntes, frithes Beispiel an dem dieses Kon-
zept deutlich wird, ist das 1989 eréffnete Open Museum in Glasgow,
das als Teil der Glasgow Museums fungiert und es sich bereits in den
Anféngen zur Aufgabe machte ,museum collections beyond the limits
of the museum walls and out into the Glasgow community“ zu tragen.
Das Open Museum verstand und versteht sich dabei als Outreach-Team:
Es nimmt Objekte aus den Sammlungen und macht sie dort verfiig-
bar, wo Menschen leben und arbeiten, insbesondere fiir Gruppen, die
sonst nur schwer Zugang zu Museen haben.” Dieses Konzept macht
das Museum zu einem ,,Museum ohne Mauern®, das aktiv mit lokalen
Gruppen zusammenarbeitet, Objekte und Ausstellungsmodule direkt
in Gemeindehduser, Bibliotheken oder Schulen bringt und so neue
Zugiange zur kulturellen Vergangenheit und Gegenwart schafft. Neben
mobilen Ausstellungen bietet das Open Museum beispielsweise auch

12 Rachel Erickson: https://incluseum.com/2015/11/16/open-museum-glasgow-scotland/,
publiziert am 16.11.2015.


https://incluseum.com/2015/11/16/open-museum-glasgow-scotland/
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Handling Kits an — Kisten mit realen Museumsobjekten, die kostenlos
ausgeliehen und in der eigenen Gemeinschaft genutzt werden kénnen.
Auf diese Weise wird der museale Bestand nicht nur gezeigt, sondern
gemeinsam erlebt, genutzt und interpretiert. Dieses Modell steht bei-
spielhaft fiir die Idee eines Open Museum, bei dem das Digitale und
das Lokale, Institution und Gemeinschaft, in einen direkten Austausch
treten. Als frithes deutsches Beispiel kann das im Jahr 1982 eréftnete
Museum Abteiberg in Ménchengladbach - bereits Ort der ersten gro-
Ben Beuys-Ausstellung 1967 — genannt werden, mit dessen Museums-
bau des Wiener Architekt Hans Hollein ein bedeutender Ort und ein
erstes Museum der Postmoderne geschaffen wurde, und dies in enger
Konzeptarbeit mit dem ersten Direktor des Museums Johannes Clad-
ders.” Cladders verstand das Museum nicht mehr als abgeschlossenen
Ort der Bewahrung, sondern als offenen, prozesshaften Raum fiir Dis-
kussion, Experiment und gesellschaftliche Teilhabe.14 Ausstellungen
wurden flexibel, oft dialogisch angelegt, Kiinstler:innen aktiv in die
Konzeption einbezogen und die Trennung zwischen Sammlung, Aus-
stellung und Offentlichkeit bewusst aufgebrochen. Dieses Verstind-
nis prigte den spiter auch international rezipierten Begrift des ,,Open
Museum" maf3geblich. 2012 war es das Rijksmuseum in Amsterdam,
das mit der online platform Rijksstudio® als erstes Museum weltweit
Abbildungen in hervorragender Bildauflosung komplett kostenlos
fiir private wie kommerzielle Nutzung zur Verfiigung stellte, damals
zunichst 125.000.° Auch die Smithsonian Institution in den USA ver-
folgte frith einen konsequenten Open-Access- Ansatz und bietet Millio-
nen digitalisierter Objekte, Bilder und 3D-Modelle zur freien Nutzung
an. Als ein Beispiel kann hier das Anacostia Community Museum der

13 Stadtisches Museum Abteiberg, Monchengladbach: Entwurf des Neubaus von Architekt
Prof. Hans Hollein. Aspekte der musealen Aktivitit unter Leitung von Dr. Johannes Cladders,
Kat. Ausst. 24.10.-24.11. 1979, Galerie Ulysses, Wien 1979.

14 Susanne Wischermann: Johannes Cladders. Museumsmann und Kiinstler, Europdische
Hochschulschriften 28, Frankfurt am Main 1997.

15 https://creativecommons.nl/2012/10/31/rijksmuseum-lanceert-rijksstudio/.

16 https://www.rijksmuseum.nl/en/about-collection-online. Aktuell sind es 800.000 Abbil-
dungen und 500.000 Biicher, die online verfiigbar sind: https://www.rijksmuseum.nl/en/
press/press-releases/rijksmuseum-launches-collection-online. Die heutige Online Collec-
tion des Rijksmuseums nutzt Linked Open Data.
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Smithsonian Institution (1967) genannt werden, da dieses Museum in
Washington, D.C., 1967 als Anacostia Neighborhood Museum gegriin-
det, von Anfang an auf die Geschichte und Kultur der afroamerika-
nischen Gemeinschaft und ihre lokale Bevolkerung fokussierte und
sich als eines der ersten Smithsonian-Museen damit dezidiert an die
Community wandte und die Perspektiven und Stimmen der lokalen
Bevolkerung in den Mittelpunkt stellte. Das Anacostia Museum ver-
folgte damit einen frithen Ansatz von ,,offenem” und gemeinwohlorien-
tiertem Museumsbetrieb. ” Die skizzierten digitalen Angebote stehen
exemplarisch fiir die Idee des offenen, geteilten Wissens. Generell for-
dern digitale Formate neue Formen der Partizipation. Uber interaktive
Plattformen, Social Media oder Crowdsourcing-Projekte konnen Besu-
cher:innen eigenes Wissen beisteuern, Objekte kommentieren oder an
der ErschliefSung von Sammlungen mitwirken."

Das Bonner Open Museum: ein digitaler
Moglichkeitsraum

Unter dem Dach eines Open Museum for Open Science (kurz Open
Museum) — dem digitalen Haus der Museen und Sammlungen der Uni-
versitit Bonn sollen die Objektbestdnde aller Museen und Sammlungen
digital erfassbar sein. Die Etablierung wurde im Rahmen der Exzellenz-
Strategie ermdglicht, und gleichzeitig die im Exzellenzantrag formu-
lierten Aufgaben der Verstetigung der Forschungsinfrastrukturen fir
die fakultiteniibergreifende interdisziplinare Lehre, die transdisziplinare
Erforschung der Objekte und der Transfer von Wissen in die Gesell-
schaft eingel6st. Als Mitglied von German Uis hat sich die Universitit
Bonn zusammen mit 159 weiteren internationalen Spitzenuniversititen
fiir das internationale Prinzip FAIR ausgesprochen: die Forschungs-
daten einschliefllich der Ssmmlungen sollen ,,findable, accessible, inter-

17 https://anacostia.si.edu/.

18 Ein Beispiel bildet das ZKM (Zentrum fiir Kunst und Medien Karlsruhe), das digitale
Kunst, Forschung und Vermittlung verbindet und sich als offenes Labor versteht, in dem
technologische, kiinstlerische und gesellschaftliche Fragen im Sinne eines open museum
gemeinsam verhandelt werden, siehe zum Konzept: https://zkm.de/de/haltung.
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operable und reusable“ sein (Sorbonne-Erkldrung, Januar 2020).” Dies
bedeutet, dass die zukiinftige Ausrichtung von Sammlungen und
Museen von Transparenz im Umgang mit Objekten mittels digitaler
Aufarbeitung und offentlicher Zuganglichkeit getragen sein muss. Vor-
bereitet wurde das Bonner Open Museum durch ein vom Bundesmi-
nisterium fiir Bildung und Forschung geférdertes Projekt unter der
Gesamtleitung von Prof. Dr. Karoline Noack, in dem es um die trans-
disziplindre Betrachtung der Beziehung zwischen Objekten und Men-
schen ging und das 2019 in einer grofiangelegten Ausstellung miinde-
te.? Im Februar 2021 fand der erste Workshop zum Thema ,,Universitéts-
sammlungen als Heritage: Open museum for open societies” zur
Abstimmung des Konzepts und Entwicklung einer gemeinsamen
Vision fiir das Open Museum digital statt. Gemeinsam mit den Samm-
lungs- und Museumsleiter*innen wurden mogliche Themen fiir das
Open Museum erarbeitet und Zielgruppen definiert. Die Idee, moglichst
alle Museen und Sammlungen durch ausgewéhlte Objekte und thema-
tisch exemplarisch abzubilden und damit eine Basis fiir ein Open
Museum der Universitit Bonn zu schaffen, stief$ auf allgemeine Zustim-
mung. Mehrheitlich entschieden sich die Teilnehmer*innen fiir das
Thema ,,Provenienzforschung® als ein erstes gemeinsame Querschnitt-
thema auf dem Weg zum Open Museum. Provenienzforschung, wenn
auch als Forschungsdefizit gesehen, wird als Voraussetzung fiir die
angestrebte Transparenz und Offenheit der Museen und Sammlungen
angesehen; fiir diese wiederum ist die Digitalisierung der Sammlungen
unabdingbar. Im Juni 2021 fand daher ein zweiter Workshop zu diesem
Thema statt, an dem neben den Sammlungen und Museen die For-
schungsstelle Provenienzforschung, Kunst- und Kulturgutschutzrecht
sowie auswartige Referent*innen beteiligt waren. Der interdisziplindre
Zugang zeigte die Chancen wie auch die Herausforderungen der unter-
schiedlichen, Disziplinen abhangigen Zuginge zur Provenienzfor-

19 https://www.german-uis.de/Service-Navigation/presse/ressourcen-2020/20200130_
Sorbonne-Declaration-on-Research-Data-Rights.pdf.

20 Siehe hierzu den Ausstellungskatalog: Objektwelten als Kosmos. Von Alexander von
Humboldt zum netzwerk Bonner Wissenschaftssammlungen, hrsg. v. der Rheinischen Fried-
rich-Wilhelms-Universitit Bonn und dem Zoologischen Forschungsmuseum Alexander
Koenig, Kat. Ausst. Berlin 2019.
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schung, deren Grundlage eine gemeinsame Datenbank sein muss. In
einem weiteren Vorbereitungsschritt wurden verschiedene Digitalisie-
rungsprojekte miteinander verglichen und der Kontakt zu den an der
Universitit befindlichen Verantwortlichen fiir Digitalisierungsstrate-
gien und -projekte sowie fiir das Forschungsdatenmanagement gesucht:
Bonn Center for Digital Humanities (BCDH), Digital Science Center
(DiCe) und Servicestelle Forschungsdaten (ULB & Hochschulrechen-
zentrum). Zugleich fanden mehrere Gespriche und Beratungen mit
der Koordinierungsstelle fiir wissenschaftliche Universitdtssammlungen
(Humboldt-Universitét zu Berlin), dem Digitalen Netzwerk Sammlun-
gen sowie mehreren Sammlungskoordinator:innen derjenigen
Universitéten, die erfolgreiche Digitalisierungsstrategien vorzuweisen
haben (Tiibingen, Goéttingen, Dresden), statt. Auch die Sammlungsta-
gung 2021, die von der Universitdit Marburg zum Thema ,,Digitales
Kuratieren“ ausgerichtet wurde, brachte wichtige Impulse der
Transformationsmoglichkeiten hin zu einem Open Museum. Hum-
boldts Konzept des Kosmos - die Welt als Netzwerk — weiter folgend,
werden nun seit 2021 die Objekt-, Kommunikations- und Forschungs-
netzwerke digital weiterentwickelt. Die Universitit kann damit als Teil
der Open Science ihre wertvollen Museen und Sammlungen - thema-
tisch geleitet — digital begehbar machen und bietet damit auch die Mog-
lichkeit, teilweise nur eingeschriankt zugénglichen geisteswissenschaft-
lichen, naturwissenschaftlichen und medizinischen Lehr- und
Forschungssammlungen digital begehbar zu machen. Auch ist mit der
Bereitstellung des Open Museum erstmals auch der Vergleich der ein-
zelnen Objekte der unterschiedlichen Sammlungen maglich, da die
Kategorisierung in die drei hauptsidchlichen Lehr- und Forschungs-
sammlungen nicht immer plausibel ist und weitere Kategorisierungen
moglich sind. Das Open Museum kommt in besonderer Weise dem
Transferauftrag der Universitit Bonn nach, indem es sich neben den
Forschenden, Lehrenden und Studierenden sowie aller anderen Ange-
hérigen der Universitét auch explizit an die stddtische community und
samtliche aufSeruniversitiren Archive, Sammlungen und Museen rich-
tet. Das Projekt ,Open Museum for Open Science® wird derzeit von der
TRA Present Pasts sowie dem Exzellenzcluster Beyond Slavery and Free-
dom finanziert. Das Ziel ist die Entwicklung dieses gemeinsamen digi-
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talen Hauses der Museen und Sammlungen der Universitit Bonn. Mit
dem Aufbau des Open Museum wird die TRA Present Pasts ihren beiden
Schwerpunktthemen heritage und communication in besonderer Weise
gerecht. Generell wird hierdurch aber auch auf das kulturelle Erbe der
wissenschaftlichen Sammlung, ihre Relevanz fiir die Universitat der
Zukunft hingewiesen, wie auch auf den ethischen Auftrag eines jeden
Universititsmitarbeitenden, dieses Erbe zu bewahren und fiir die nach-
kommenden Generationen zu erhalten. Mit der Erhaltung des cultural
heritage in den so unterschiedlichen Sammlungen und Museen wird
aber gleichzeitig auch die Verpflichtung verbunden, dass eine digitale
Aufbereitung einer Sammlung nicht die Konservierung und Erhaltung
der Originalobjekte ersetzen kann und darf. Vielmehr wird das Open
Museum die Bestéinde fiir Forschung und Lehre durch ein Online-Por-
tal zugdnglich machen und Wissensteilhabe zu erméglichen: ,,Das
Open Museum-Projekt legt die Grundlage fiir ein nachhaltiges
Zukunftskonzept fiir die Digitalisierung der Sammlungsbestdnde der
Universitdt Bonn, fiir ihre damit einhergehende Inwertsetzung als Inf-
rastrukturen und Ressourcen fiir Forschung und Lehre sowie fiir die
Online-Prasentation von Ergebnissen aus (Lehr-)Forschungsprojekten
mit den Sammlungen in Form digitaler Ausstellungen. Das Open
Museum macht die universitiren Sammlungen als Heritage sichtbar
und zuginglich und leistet damit einen wichtigen Beitrag zur Demo-
kratisierung von Wissen.“* Beteiligte Sammlungen sind bisher das
Agyptisches Museum, BASA-Museum (Bonner Amerikas-Sammlung),
die Botanischen Girten mit Kornicke-Sammlung, die Fotosammlung
des Kunsthistorischen Instituts, das Goldfuf3-Museum, der Kunstbesitz
der Universitat Bonn, das Mineralogische Museum, die Vor- und Friih-
geschichtliche Lehr- und Studiensammlung sowie in Kiirze die Astro-
nomische Sammlung, die Zoologische Sammlung und die Sammlung
des Universitdtsmuseums. Die Bestinde des Paul Clemen-Museums

21 https://www.uni-bonn.de/de/forschung-lehre/forschungsprofil/transdisziplinaere-
forschungsbereiche/tras/open-museum. Projektleitung: Prof. Dr. Karoline Noack; Prof. Dr.
Birgit Ulrike Miinch; Projektteam: Alma Hannig (Sammlungskoordination), Elizabeth Stauf3
(Projektkoordination), Projektpartner: Dr. Matthias Lang (BCDH - Bonn Center for Digital
Humanities), BCDSS — Bonn Center for Dependency & Slavery Studies, Dr. Cornelia Lohne
(Botanische Garten), Prof. Dr. Harald Wolter-von dem Knesebeck (Paul-Clemen-Museum).
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werden folgen. Das Open Museum-Portal fungiert als frei zugiangliche
Benutzeroberfliche, die die Datenbestidnde der beteiligten Museen und
Sammlungen miteinander verkniipft.” Die Entwicklung dieses Portals
sowie der zugehorigen technischen Infrastruktur im Hintergrund ist
zentraler Bestandteil des Open Museum-Projekts. Die Einrichtung und
Anpassung der einzelnen Datenbank-Instanzen erfolgte und erfolgt in
enger Abstimmung mit den Mitarbeitenden der jeweiligen Sammlun-
gen und Museen, um deren fachliche, sammlungsspezifische Anforde-
rungen an die Datenerfassung angemessen abzubilden. Die im Rahmen
des Projekts entwickelte Datenstruktur orientiert sich an der Minimal-
datensatz-Empfehlung fiir Museen und Sammlungen. Diese definiert
grundlegende Datenfelder fiir die systematische Erfassung und Online-
Prisentation von Objekten und beriicksichtigt dabei aktuelle fachliche
und technische Standards. Entsprechend werden die Objekt- und Meta-
daten nach den FAIR-Prinzipien fiir Forschungsdaten erhoben, mit
dem Ziel, sie auffindbar, zuganglich, interoperabel und langfristig nach-
nutzbar zu machen. Ein wesentlicher Bestandteil davon ist die Einbin-
dung allgemeiner sowie fachspezifischer Normdaten und kontrollierter
Vokabulare, die die Vernetzung der Objektdaten mit anderen Daten-
banken ermdglichen. Ergdnzend zu den FAIR-Prinzipien® werden im
Open Museum-Projekt auch die CARE-Prinzipien fiir indigene Data
Governance beriicksichtigt.* Diese erweitern den Fokus um ethische
Fragestellungen im Umgang mit Kulturerbe-Daten, insbesondere im
Hinblick auf Objekte aus kolonialen Kontexten, und betonen Aspekte
wie kollektiven Nutzen, Kontrolle, Verantwortung und ethisches Han-
deln. Bereits digital vorliegende Objektdaten, die zuvor in anderen Sys-
temen erfasst wurden, sind im Zuge des Projekts in das neue Daten-
banksystem des Open Museum iiberfiihrt worden. Die Verantwortung
fir die inhaltliche Erfassung und Pflege der Objektdaten liegt grund-

22 Der folgende Abschnitt zitiert in Génze bzw. paraphrasiert den folgenden Text: Daten-
banken und Infrastrukturen der Projektbeschreibung des Open Museums, sieche unter:
https://www.uni-bonn.de/de/forschung-lehre/forschungsprofil/transdisziplinaere-for
schungsbereiche/tras/open-museum.

23 https://www.go-fair.org/fair-principles/.

24 Research Data Alliance International Indigenous Data Sovereignty Interest Group.
(September 2019). “CARE Principles for Indigenous Data Governance.” The Global Indig-
enous Data Alliance, siehe: https://www.gida-global.org/care..
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sitzlich bei den Mitarbeitenden der Sammlungen, die iiber die entspre-
chende fachliche Expertise verfiigen. Sie entscheiden zudem eigenstan-
dig, welche Datensdtze aus ihren jeweiligen Datenbanken im
gemeinsamen Portal verdffentlicht werden. Sowohl das Portal als auch
die zugrunde liegenden Datenbanken befinden sich weiterhin im Auf-
bau und in kontinuierlicher Weiterentwicklung. Die Zahl der beteilig-
ten Museen und Sammlungen sowie der erfassten und offentlich
zugénglichen Objekte ist demnach nicht abgeschlossen, sondern soll
schrittweise erweitert werden. Wie die Sammlungskoordinatorin Alma
Hannig betont, liegt ein Mehrwert des Open Museum fiir die Studie-
renden neben dem Erlernen praktischer Skills im Bereich Objekterfas-
sung auch in der Erarbeitung analoger wie digitaler Ausstellungen.
»Damit erwerben sie (die Studierenden, Anm. d. Verf.) wertvolle Qua-
lifikationen - im eigentlichen Studienfach ebenso wie in den Bereichen
der Digitalisierung, Ausstellungsarbeit und Wissenschaftskommuni-
kation.“»

Ausblick

Das Digitale im allgemeinen Konzept eines Open Museum ist kein
Selbstzweck, sondern ein wesentliches Werkzeug zur Umsetzung von
Offenheit. Ein Open Museum ist daher nicht automatisch ein digitales
Museum, doch ohne digitale Zuginge, offene Daten und partizipative
Online-Formate bleibt der Anspruch auf Offenheit unvollstindig. Das
Open Museum entwickelt sich so zu einem hybriden Raum, der ana-
loge und digitale Erfahrungswelten verbindet und Kultur als gemein-
schaftlichen, offenen Prozess versteht.

Als Pilotprojekt des Open Museum for Open Science in Bonn wurde
die Ausstellung Auf Spurensuche in den Museen und Sammlungen der
Universitit Bonn. Objektgeschichten initiiert. Erstmals beteiligten sich
25 Institutionen der Universitdt — darunter Museen, Sammlungen,
Archive und Bibliotheken — gemeinsam an einem Ausstellungsprojekt.
Auf diese Weise wurden die Vielfalt der Bonner Lehr- und Studien-

25 https://www.uni-bonn.de/de/forschung-lehre/forschungsprofil/transdisziplinaere-
forschungsbereiche/tras/open-museum.
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sammlungen sowie ihre historischen Verflechtungen in besonderer
Weise erstmals auch digital in einer Ausstellung sichtbar.?® Sie wurde
zeitgleich mit dem Launch des digitalen Portals online veréffentlicht
und war zudem als Eroffnungsausstellung im Knowledge Lab Uni Bonn
(KLUB) im P26, dem neuen Haus des Wissens und der Forschung der
Universitat Bonn, von Oktober 2024 bis Mai 2025 analog zu sehen.?”
Die Ausstellung eroffnete die Moglichkeit, Objektgeschichten aus
den Museen und Sammlungen der Universitit Bonn zu erkunden. Im
Rahmen dieser Spurensuche widmeten sich Forschende der Universitit
der Provenienz der unterschiedlichen Objekte. Provenienzforschung
stellt an der Universitit Bonn einen etablierten Forschungsschwerpunkt
dar, der durch drei Professuren in den Bereichen Kunstgeschichte und
Rechtswissenschaft sowie durch zahlreiche Projekte im Feld des Glo-
bal Heritage und durch Forschungsschwerpunkte in Ethnologie und
Anthropologie getragen wird. Mit ihrem thematischen Fokus leistet
die Ausstellung einen Beitrag zur Forderung nach Transparenz und
Offenheit von Sammlungen. Sie vermittelt aktuelle Forschungsergeb-
nisse und macht zugleich sowohl das erhebliche Potenzial der univer-
sitdren Sammlungen als auch den fortbestehenden Bedarf an weiterer
Provenienzforschung sichtbar. Die Anliegen der Provenienzforschung
treffen an der Universitdt Bonn auf ein ausgepragtes Forschungsinter-
esse im Bereich der Ethik.?® : beide Bereiche haben grofies Potential, die
Forschungen im Bereich der TRA Present Pasts, aber auch im ,,Haus"
des Open Museum in Zukunft weiter voranzutreiben und zu stimulie-
ren. Dartiber hinaus werden Universititen der Zukunft in noch stér-
kerem Mafle dem Transfer verpflichtet, weil sich ihre gesellschaftliche

<

26 https://portal.open-museum.uni-bonn.de/light/spurensucher.

27 https://www.sammlungen.uni-bonn.de/aktuelles/auf-spurensuche.

28 In der Lehre wird Provenienzforschung an der Universitit Bonn in unterschiedlichen

Studiengéngen der Philosophischen Fakultit angeboten, so sind zwei Professuren der Kunst-
geschichte und eine Professur der Rechtswissenschaften, in einem gemeinsamen Master-
programm ,,Provenienzforschung und Geschichte des Sammelns® verbunden: https://www.
uni-bonn.de/de/studium/studienangebot/studiengaenge-a-z/provenienzforschung-und-
geschichte-des-sammelns-ma. Im Bereich der Ethik seien stellvertretend genannt: Das Institut

fir Wissenschaft und Ethik (https://www.iwe.uni-bonn.de/de/team/team?set_language=de);

das Center for Life Ethics (https://www.lifeethics.uni-bonn.de/en) oder auch der Lehrstuhl

fiir Sozialethik: https://www.etf.uni-bonn.de/de/fakultaet/systematische-theologie/syste

matische-theologie-und-ethik/team/mb.
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Rolle deutlich erweitert hat. Sie sind schon heute lingst nicht mehr
ausschlieSlich Orte von Forschung und Lehre, sondern werden zuneh-
mend als aktive Akteurinnen in der Losung gesellschaftlicher, kulturel-
ler, technologischer und 6kologischer Herausforderungen verstanden.
Dieser Anspruch ist politisch, wissenschaftsstrategisch und forder-
logisch klar verankert. Die aktuelle Exzellenzstrategie — die zweite
Forderrunde lduft ab Januar 2026 - hat diesen Paradigmenwechsel
entscheidend vorbereitet, indem sie Transfer als Merkmal von Leistungs-
fahigkeit und gesellschaftlicher Relevanz etabliert hat.? Universitére
Sammlungen sind dabei keine Randphdnomene, sondern Schliissel-
ressourcen: Sie verkorpern Wissen, ermdglichen Dialog und machen
die Universitat als gesellschaftliche Institution sichtbar und wirksam.

29 https://www.dfg.de/de/foerderung/foerderinitiativen/exzellenzstrategie.
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Hubertus Kohle

Kunsthistorische Publizistik im digitalen
Zeitalter: Business as usual oder ein
Anlass zum Umdenken?

I

Je umfangreicher unsere Erfahrungen mit dem Digitalen in der Wis-
senschaft werden, desto deutlicher tritt eine medienwissenschaftliche
Grundregel ans Licht, die Marshall McLuhan einmal in die eingén-
gige Formulierung gefasst hat, dass ,the medium is the message®. Am
Anfang haben wir gedacht, dass das Digitale einen praktischen, weil fast
unerschopflichen Raum fiir die Autbewahrung von Bildern und Texten
liefert. Inzwischen wird immer klarer, dass dieser Raum — im Guten wie
im Schlechten - Inhalte und Funktionsweisen von Wissenschaft einem
tiefgreifenden Transformationsprozess unterwirft. Das gilt auch fiir das
im Folgenden zu diskutierende Veréffentlichungswesen.

I

In der Ausgabe 31/8 (2024) der Zeitschrift ,,Forschung und Lehre® for-
muliert Hans-Ulrich Humpf, Professor fiir Lebensmittelchemie an der
Universitat Miinster, eine Warnung, das wissenschaftliche Publikations-
wesen betreffend.! Er kritisiert die sogenannten DEAL-Vertrige der
»Allianz der Wissenschaftsorganisationen® mit internationalen Verlags-
konglomeraten. In ihnen wird das zukiinftige open-access-Wesen wis-
senschaftlicher Publizistik so ausgestaltet, dass z.B. die Universitdten,
die demnéchst nach dem Motto author pays (und nicht mehr Lesen-
der) die Veroffentlichungskosten {ibernehmen sollen, einem erhebli-
chen Kostendruck unterliegen werden.? Er schlédgt vor, dass hier eine

1 Hans-Ulrich Humpf: DEAL-Vertrage. Mehr Fluch als Segen, in: Forschung ¢ Lehre, 31/8,
2024, S.553.

2 https://deal-konsortium.de/vertraege (zuletzt gesehen am 10.12.2025). Zur Entwicklung
des akademischen Buchmarktes vgl. John B. Thompson: Books in the Digital Age. The Trans-
formation of Academic and Higher Education Publishing in Britain and the United States,
Cambridge 2005.
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bessere Finanzierung durch den Trager der Universitaten (also letztlich
den Steuerzahler) erfolgen muss. Eine Kritik an der Grundsatzentschei-
dung, wissenschaftliche Veréffentlichungen nur noch im Open Access
anzustreben, erfolgt nicht. Das diirfte auch mit der Tatsache zusam-
menhidngen, dass diese Veroffentlichungsform in den Naturwissen-
schaften immer schon positiv betrachtet wurde und von hier aus keine
Tone erschallen, die den Gegensatz von gedruckt und digital ins Apo-
kalyptische hypostasieren.’

Dieser im Editorial, also an besonders prominenter Stelle, gedruckte
Alarmruf stellt sich bald als Introitus fiir eine umfangreichere Bericht-
erstattung dar, die sich dann im folgenden Heft der Zeitschrift in einer
Themenausgabe niederschldgt, welche sich dem wissenschaftlichen
Publikationswesen insgesamt widmet. Darin gibt es Beitrige pro und
contra DEAL-Vertrige, Reflexionen aus urheberrechtlicher Sicht, Uber-
legungen zum Datentracking und auch grundsdtzliche Kritiken am
Trend zum Open Access, das mit den genannten Vertragen zum Stan-
dard werden soll.

Mehr Geld fordern in unserer Gesellschaft alle moglichen Vertre-
ter*innen, im Idealfall als Sondervermégen organisiert, mit dem man
die Schuldenbremse zu umgehen trachtet. Die offenbar schwer durch-
zusetzende Alternative wire, die Kosten zu senken, also bei den Ver-
lagen Druck zu machen, von denen man ja weif3, dass sie teilweise
astronomische Renditen erwirtschaften.* Das ist umso diffiziler, als tra-
ditionelle Kleinverlage immer umfassender aufgekauft werden und in
groflen und michtigen Konglomeraten aufgehen. Abzusehen ist, dass
sich schlussendlich fiinf grof3e Anbieter durchsetzen, Elsevier, Springer,
Brill, Wiley und Taylor and Francis, aber wer weif3, vielleicht gibt es da
auch noch Zusammenschliisse. Solche Monopole treiben die Kosten -
das ist volkswirtschaftliches Basiswissen. Fiir die Publikation eines ein-
zigen Aufsatzes kann hier der Veréffentlichungswillige schon mal an
die 5000 Euro auf den Tisch legen, in Einzelfillen auch weit dariiber

3 Vgl. Michael Hagner: Zur Sache des Buches, Gottingen 2015.

4 Vgl. Aline Blankertz: Offentliches Geld - Offentliches Gut!: Warum Gewinne von Wissen-
schaftsverlagen die Gesellschaft doppelt kosten, in: netzpolitik.org 2023, https://netzpolitik.
org/2023/oeffentliches-geld-oeffentliches-gut-warum-gewinne-von-wissenschaftsverlagen-
die-gesellschaft-doppelt-kosten/ (zuletzt gesehen am 10.12.2025).
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hinaus. Vor allem bei bertthmten Zeitschriften konnen die Verlage sich
diese Betrige leisten, weil im wissenschaftlichen Reputationsgerangel
der Name der Zeitschrift mindestens so viel zahlt wie die Qualitét des
jeweiligen Beitrages — auch wenn hier von den Geldgebern inzwischen
gegengehalten wird. Ob die dafiir aufgelegten Publikationsfonds an den
Universititen dann noch ausreichen, wenn sich das System erst einmal
durchgesetzt hat, steht in den Sternen. Aber es ist unwahrscheinlich.
Mal abgesehen davon, dass nicht institutionell gebundene Autor*in-
nen in die Rohre schauen. Wenn man dann noch hinzunimmt, dass
im Open Access im Laufe der Zeit riesige Datensammlungen entstehen,
die dann ja nicht nur die reinen Veréffentlichungen, sondern auch die
elektronisch ablaufenden Modalititen ihrer Entstehung umfassen, und
die in der Hoheit der Verlage liegen, dann wird klar: Die Machtverhalt-
nisse verschieben sich immer mehr in Richtung Verlage.

Die meisten derjenigen, die als Wissenschaftler*innen mit Verlagen
zu tun haben, diirften Erfahrungen gemacht haben, die nicht immer
erquicklich waren. Und eher dem vielfach nachweisbaren Diktum vom
verlegerisch organisierten Transfer von bits auf totes Holz zustimmen,
mit dem die wenig kreative Rolle der Verlage beschrieben wird. Um
Missverstindnisse zu vermeiden: Hier ist nicht von den oft bewun-
dernswerten Bemiihungen klassischer Verlage die Rede, sondern von
leistungsarmen Gelddruckmaschinen, die sich vor allem unter online-
Bedingungen immer mehr durchsetzen und dabei insbesondere den
Wissenschaftsmarkt bestimmen. Nicht von Verlagen, in denen Lektoren
tatig sind - eine Species, die in den erwéhnten Konglomeraten selten
geworden ist. Solche Verlage élteren Typs konnen mit Stolz auf eine
Danksagung wie die Folgende zuriickgreifen: Die Lektorin habe den
Autor oder die Autorin ,,mit gewohnter Finesse durch den Prozess seiner
(des Buches) Entstehung geleitet, so dass jede Seite ihren Geist atmet.®

Il
Aus der Perspektive eines zugegebenermaflen eher marginalen, aber
doch im Spektrum der Geisteswissenschaften durchaus repréisentativen

5 Martin Puchner: Kultur. Eine neue Geschichte der Welt, Stuttgart 2025, S.388. Ich danke
Maria Effinger fiir den Hinweis auf dieses Buch.
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Faches wie der Kunstgeschichte versuche ich hier eine alternative Pers-
pektive aufzuzeigen. Sie ist in den Arbeiten Maria Effingers, deren Bedeu-
tung fiir die wissenschaftliche Publizistik im allgemeinen gar nicht hoch
genug einzuschitzen ist, imgrunde schon vorgezeichnet. Die Kunstge-
schichte setzt sich wie die Geisteswissenschaften generell von den im
wesentlichen in Aufsatzform publizierenden sTM-Fachern, auf die sich
auch die Debatte um die DEAL-Vertrige konzentriert, im tibrigen auch
noch dadurch ab, dass sie mehr als die anderen Geisteswissenschaften
auch im Buch noch eine prominente Veroffentlichungsform besitzt.

Wie die meisten Bibliothekar*innen pladiert Effinger fiir Open
Access, und ihre bibliothekarische Praxis ist an dieser Leitlinie ausge-
richtet. Die verschiedenen Vorteile von Open Access aufzuzéhlen, ist
fast schon uberfliissig geworden. Sie reichen von der Entwicklungs-
hilfe fiir Lander, die sich teure Biicher und Zeitschriften-Abonnements
gar nicht leisten koénnen, bis hin zu Moglichkeiten der automatischen,
aber eben auf maschinenlesbare Texte angewiesenen Ubersetzungs-
programme. Wer einmal mit DeepL gearbeitet hat, weif3, wie gut diese
Programme inzwischen geworden sind und wird sie nicht mehr missen
wollen. Nicht nur fiir die miindliche Kommunikation von Bedeutung:
Wenn erst einmal die Ubersetzung in real time erfolgt, das heif3t zwi-
schen Ursprungs- und Zielsprache keine zeitliche Verzégerung mehr
auftritt, dann diirfte es auch mit der zweifelhaften Dominanz der Wis-
senschaftssprache Englisch ein Ende haben. Denn dann kann jeder
seine eigene Sprache verwenden, eine Tatsache, die insbesondere in
den Geisteswissenschaften bei aller anfinglichen Fehleranfilligkeit fiir
eine erhebliche Komplexititssteigerung der Diskurse sorgen diirfte. Mit
Funktionen, die in Apple Intelligence und dhnlichen Angeboten integ-
riert sind, ist im iibrigen ein Stadium erreicht, in dem dieser alte Traum
Wirklichkeit geworden ist.

Hinzugekommen ist zuletzt eine eher noch weiter reichende Per-
spektive, die mit der sogenannten Kiinstlichen Intelligenz in Zusam-
menhang steht. KI setzt auf menschliches Wissen, mit dem sie trai-
niert wird. Auch dieses Training ist naturgemafd auf maschinenlesbare
Texte angewiesen, die im Idealfall als Open Access-Publikation vorlie-
gen, moglichst mit einer Lizenz versehen, die diese Weiterverarbeitung
erlaubt. Dass im Zuge des K1-Trainings zur Zeit permanent Urheber-
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rechtsverletzungen auftreten, weil eine solche Lizenz eben nicht vor-
liegt, ist eine der groflen rechtlichen Streitfragen der Gegenwart. Denn
auch an der Handhabung dieser Problematik konnte sich entscheiden,
wer in der Entwicklung von K1 schlussendlich die Nase vorne hat. Dass
auch der eine oder die andere Open Access ablehnen, weil sie sich dage-
gen verwahren, dass damit Maschinen verbessert werden, die letztlich
fur die Abschaffung ihrer eigenen beruflichen Existenz sorgen sollen,
will ich hier nicht weiter kommentieren. Aber es sei doch als ein brem-
sender Faktor benannt, der vor allem in den Geisteswissenschaften fiir
Verzogerungen in der Qualitatssteigerung der KI sorgt.

v

Im Sinne des Open Access ist es Effinger immer darum gegangen, wis-
senschaftliche Forschungsergebnisse moglichst weit zu streuen. Als

Klammer zwischen traditionellen gedruckten und modernen elektro-
nischen Publikationsformen hat sie schon vor fast 20 Jahren ART-Dok

gegriindet. Mit diesem Server hat sie den kunstgeschichtlich Veroffent-
lichenden die Moglichkeit geboten, ihre schon einmal gedruckten Auf-
sitze 0. A. erneut, aber dieses Mal im digitalen Open Access herauszu-
bringen. Meine Beobachtungen hierzu sind in keiner Weise statistisch

abgesichert, aber in Gesprachen mit den Betroffenen habe ich immer
wieder erfahren, dass diese den Eindruck hatten, ihr mithsam erstelltes

Werk sei vom Augenblick der Neupublikation auf ART-Dok an deutlich

starker zur Kenntnis genommen worden als zuvor. Da jeder einzelne

Artikel mit einer Aufrufstatistik versehen ist, liefle sich diese Feststel-
lung sicherlich auch noch konkretisieren. In jedem Fall klart schon eine

kursorische Durchsicht dariiber auf, dass jahrlich durchaus eine drei-
stellige Zahl von downloads moglich ist.® Dass angesichts einer solchen

Erfolgsrate die allermeisten Kunsthistoriker und Kunsthistorikerinnen

allerdings immer noch wenig oder gar nicht vertreten sind, hangt aus-
schlie8lich mit deren eigener Uneinsichtigkeit bzw. ihrer Uninformiert-
heit zusammen. Hierbei gehe ich davon aus, dass der erwidhnte Unwille,

6 An dieser Stelle wird geradezu reflexartig darauf verwiesen, dass der download eines
Textes noch keine Garantie dafiir ist, dass er gelesen wird. Aber ist das bei einer Fotokopie
oder selbst der Ausleihe in der Bibliothek anders?
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die K1 zu befordern, doch eine wohl eher exotische Disposition ist. Ins-
besondere der institutionell noch nicht abgesicherte Nachwuchs musste
hierin eine ideale Moglichkeit erkennen, die eigenen Forschungser-
gebnisse breiter zu streuen. Immerhin hat der Deutsche Verband fiir
Kunstgeschichte inzwischen einen Aufruf per newsletter lanciert, in dem
der Heidelberger Server empfohlen wird.” In der wachsenden Anzahl
komplett retrodigitalisierter oder nativ online publizierter Fach-Jour-
nale erwichst ART-Dok aber auch noch ein Alternativangebot. Vieles
von dem - etwa das, was in der Kunstchronik veroffentlicht wurde — ist
auch direkt tiber diese inzwischen weitgehend retrodigitalisierte Zeit-
schrift greifbar. Sollten diese von den einzelnen Zeitschriften selber
gemachten Angebote weiter um sich greifen, konnte ART-Dok irgend-
wann sogar einmal tiberfliissig werden. Das dndert nichts an seiner
Schrittmacherfunktion.

Wichtiger fiir meinen Argumentationsgang ist aber noch die Tatsa-
che, dass auf ART-Dok auch Originaltexte verdffentlicht werden konnen.
Denn hier setzt sich die Bibliothek an die Stelle des Verlages. Und es
wire zu liberlegen, ob dies fiir die Bibliothek, deren Zukunftsfahigkeit
unter den Bedingungen der Digitalisierung ja von vielen Fachleuten
durchaus skeptisch betrachtet wird, nicht eine gangbare Perspektive
ist. Neben ART-Dok wire hier auch noch die ebenfalls in Heidelberg
produzierte HEIUP-Reihe und arthistoricum.net-Art-Books zu nennen,
letztere als Teil des arthistoricum-Portals der hybriden, also online und
gedruckt produzierten Veréftentlichung von kunstwissenschaftlichen
Biichern gewidmet. Auf die vielen Publikationsserver, die schon seit
einigen Jahren an diversen Universititsbibliotheken entstehen, will ich
hier nur hinweisen. Auffillig ist auch, dass zumindestens im Falle des
Heidelberger Angebotes die Auflagenhdhe und Downloadzahlen in vie-
len Féllen deutlich hoher liegen als bei gewohnlichen Verlagsangeboten.

\Y

Diese Uberlegungen fiihren zur Frage, wie sich Publikationsstrukturen
institutionell absichern lassen. Wir haben an der LMU vor nunmehr

7 Newsletter vom 11.3.2025, https://s3-eu-west-1.amazonaws.com//files.crsend.com/243000/
243090/rss/media/16005407.htm (zuletzt gesehen am 20.12.2025).
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ziemlich genau 25 Jahren mit der online-Produktion eines Rezensions-
journals fiir die Geschichts- und Kunstwissenschaften begonnen, in
dem bis heute iiber 20.000 Buchbesprechungen veréftentlicht wurden.®
Tausende von moglichen Rezensent*innen werden iiber eine Daten-
bank verwaltet, auf die Dutzende von sogenannten verteilten Redak-
teuren zwecks Durchfiihrung des Acquisitions- und Veroffentlichungs-
prozesses zugreifen. Die Biicher werden bei den Verlagen angefragt und
dann tiber die Bayerische Staatsbibliothek an die Besprechenden wei-
tergeleitet, deren einzige Entlohnung in eben diesem Buch besteht. Die
sehepunkte-Rezensionen sind auch aus einem eher technischen Grund
im Laufe der Jahre uniibersehbar geworden: Da sie online greifbar sind,
werden sie z.B. im OPAC der Bayerischen Staatsbibliothek gleich im
Datensatz des besprochenen Buches mit angelinkt und daher beson-
ders haufig verwendet. Das Journal ist inzwischen derartig einfluss-
reich geworden, dass man Rezensenten auf ihre Verantwortung bei der
Beforderung oder Behinderung von wissenschaftlichen Karrieren auf-
merksam machen muss.

Mit-Herausgeber und geschiftsfithrender Redakteur der sehepunkte
ist Peter Helmberger, der diese Titigkeit auf einer festen Mitarbeiter-
stelle am Historischen Seminar der LMU mit vermindertem Lehrde-
putat ausiibt. Letzteres ist fiir meine Argumentation hier besonders
wichtig. Denn es belegt, dass es durchaus denkbar ist, Forschung und
Forschungsdiffusion an einem Ort zusammenzufassen, namlich an der
Universitit selber.

Wenn man sich das Impressum gingiger geisteswissenschaftlicher
Zeitschriften ansieht, dann sieht das héufig so aus wie in der Schriften-
reihe der Vierteljahrshefte fiir Zeitgeschichte, die ich hier ganz zufillig
auswiahle. Im Auftrag des Instituts fiir Zeitgeschichte Miinchen-Berlin
herausgegeben von Jorn Leonhard, Stefanie Middendorf, Margit Szol-
16si-Janze und Andreas Wirsching; Redaktion: Johannes Hiirter und
Thomas Raithel. Herausgeber sind die berithmten Professor*innen, die

8 www.sehepunkte.de (zuletzt gesehen am 20.12.2025). Mit einem zugegebenermafien ata-
vistischen Stolz gebe ich gerne zum Besten, dass die dabei entstandenen ca. 70.000 Seiten
350 200-seitige Biicher ausmachen, die ein komplettes Billy-Regal befiillen wiirden. Ab
Herbst 2025 werden die sehepunkte von Dominik Brabant herausgegeben, zweiter Direk-
tor des Zentralinstitutes fiir Kunstgeschichte in Miinchen.


http://www.sehepunkte.de/
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Redaktion wird von den etwas weniger berithmten, dem universitiren
Mittelbau vergleichbaren Angestellten des Instituts fiir Zeitgeschichte
iibernommen. Und es diirfte klar sein: Die Tagesarbeit einschlief3lich
der Korrespondenz mit den Autoren und Autorinnen wird von den
beiden letzteren iibernommen. So auch bei den sehepunkten. Man wird
den Herausgebern nicht zu nahe treten, wenn man vermutet, dass sie
eher die Rolle eines supervisors tibernehmen, der insbesondere in Fal-
len aktiv wird, wo sich ein Rezensierter von einem Rezensierenden
allzu unfair auf die Fiifle getreten fiihlt.

Wie gesagt, das beschriebene Organisationsmodell diirfte fiir die
meisten geisteswissenschaftlichen Zeitschriften gelten. Und hier ergibt
sich eine Konstellation, die in hohem Mafle interessant und in meinen
Augen zukunftstrachtig ist. Vor einigen Jahren entwickelte sich unter
dem Namen @ichbinhanna in den sozialen Medien eine Initiative, die
eigentlich alt ist. Es geht um den prekéren Beschaftigungsstatus der
im universitdren Mittelbau beschéftigten Wissenschaftler*innen. Sie
haben normalerweise nur einen befristeten Vertrag und miissen darauf
hoffen, einmal auf eine Professur berufen zu werden. Gefordert wurde
hier eine grofiere Zahl von unbefristeten Vertrégen, eine Forderung, die
bei aller Skepsis von der Politik tatsdchlich aufgenommen wurde, ohne
dass in dem Feld bislang allzu viel passiert wire. Mein Vorschlag hier:
Es werden verstirkt Wissenschaftler*innen auf festen Stellen eingestellt,
die diese Festanstellung durch ihre redaktionelle Dauertitigkeit legi-
timieren und daneben ein reduziertes Lehrdeputat erfiillen. Die Idee
dahinter: Wenn der Grof3teil der Wissenschaftspublizisten aus dem
jeweiligen Feld in einem dieser Journale verdffentlicht, dann diirften
die wegfallenden APCs (Article Processing Charges) — ohne dass ich das
hier im Einzelnen tiberpriifen und belegen konnte — die Kosten fiir die
Redakteursstelle wenigstens ansatzweise kompensieren. Das Argument,
dass die meisten geisteswissenschaftlichen Zeitschriften ohnehin keine
Gebiihren verlangen, diirfte mittelfristig wegfallen, denn wenn diese
erst einmal in einem der genannten Verlags-Konglomerate aufgegan-
gen sind, wird sich das schnell dndern.

Erleichtert wird das Geschéft durch die voll im Gange befindliche
Umstellung des Veréftentlichungswesens auf digital online. Ebenfalls
in Heidelberg wird das open journal system gehostet. Es kann dezen-
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tral genutzt werden, um damit jeweils unabhéngige, in ihrem Aus-
sehen unterschiedliche und nur in ihrer technischen Grundstruktur
identische, dabei auch hierin weitgehend flexible Produkte zu erzeu-
gen. Ebenfalls iiber das System zu organisieren wiére das peer reviewing.
Wenn sich der Standardisierungen tendenziell kritisch gegeniiberste-
hende Geisteswissenschaftler dazu entschliefSen konnte, die strengen
Organisationsvorgaben solcher elektronischen Systeme ernst zu neh-
men, wiirde auch er oder sie schnell merken, dass solche komplizier-
ten Vorginge wie das Verwalten von peer-review-Prozessen hiermit
entschieden leichter von der Hand gehen.

A propos peer review. Dieser wird in der Wissenschaftswelt wie ein
Fetisch vor sich hergetragen und dient als ultimativer Ausweis fiir die
Qualitét einer Publikation. Dabei ist er aus systematischen Griinden
von verschiedenen Seiten auch unter Druck geraten und wird heftig
kritisiert.” Eine Zeitschrift, die weitgehend darauf verzichtet, ist Kunst-
geschichte open peer reviewed journal.® Ich kann auch an dieser Stelle
nur von einem persdnlichen Eindruck ausgehen, aber mir scheint, dass
qualitativ hier keine grofen Unterschiede zu traditionell begutachteten
Zeitschriften bestehen. Im tibrigen erinnere ich an eine Zeitschrift, die
vielleicht das Beste reprasentiert, was in Deutschland nach dem 2. Welt-
krieg in der Kunstgeschichte produziert wurde. Das ist Idea. Jahrbuch
der Hamburger Kunsthalle. Sie wurde von zwei prominenten Fach-Ver-
tretern herausgegeben, Werner Hofmann und Martin Warnke. Den
Begriff peer review kannten die beiden wahrscheinlich gar nicht. Wenn
sie ja sagten, wurde etwas veroffentlicht, wenn nein, dann eben nicht.
Datfiir waren sie schliellich die Herausgeber. Es mag sein, dass sie ab
und zu mal einen Kollegen oder eine Kollegin gefragt haben, aber das
war kein durchformalisiertes, pseudo-objektives Verfahren wie viel-
fach heute.

9 Stellvertretend fiir die vielen Kritiken sei hier nur eine bekannte Stimme aus der Kunstge-
schichte zitiert: Mieke Bal: Let’s abolish the peer review system, https://mediatheoryjournal.
org/2018/09/03/mieke-bal-lets-abolish-the-peer-review-system/.

10 https://www.kunstgeschichte-ejournal.net/ (zuletzt gesehen am 20.12.2025).
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Vi

Neben das aufwindig zu organisierende, in meinen Augen aber auch
verzichtbare, oder doch abzuspeckende peer reviewing tritt in kunsthis-
torischen Zeitschriften noch das Bildrechte-Management, dessen Kos-
ten im {ibrigen noch zu den sowieso schon exorbitanten Gebiihren hin-
zukommen, von denen unter dem Stichwort article processing charges
schon die Rede war. Dass hiermit viel Schindluder getrieben wird, wel-
ches in Wissenschaftlerkreisen zu einer gewissen Hysterie gefiihrt hat,
ist jedem bekannt, der sich mit dem Thema schon einmal beschaftigt
hat. Die widerspriichlichen Regelungen bzw. deren widerspriichliche
Auslegung fiihrt vielfach dazu, dass an Stellen Reproduktionsgebiihren
bezahlt werden, an denen das gar nicht vorgesehen ist. Zuweilen wird
dann auf eine Veroffentlichung auch ganz verzichtet. Dabei sollte man
sich vor allem die weitreichenden Moglichkeiten klarmachen, die durch
das Zitatrecht gegeben sind. Wird ein Kunstwerk im Text nicht nur
erwihnt, sondern auch besprochen, besteht das Recht, dieses kostenfrei
zu zitieren, also im Falle von Abbildungen zu reproduzieren. Wenn dies
nicht der Fall ist, dann kann man auf die Abbildung ja auch verzichten
bzw. gegebenenfalls auf einen anderen Ort verweisen, wo sie zu sehen ist.
Dass hier die Grof3e der Reproduktion begrenzt ist, wie dies vor allem
bei den Wachtern der vG Bild gerne behauptet wird, ist in dieser Form
auch nicht richtig: Wenn im Text ein Detail des Werkes angesprochen
ist, dass fiir die Argumentation wichtig ist, dann muss es selbstverstand-
lich auch in einer Grofle gezeigt werden, die dessen Analyse ermdoglicht.
An mehreren Stellen also ergeben sich in den elektronischen Medien
Méglichkeiten, den Publikationsprozess von wissenschaftlichen Pro-
dukten zu verschlanken. Zunéchst einmal féllt die gesamte Druckstufe
weg bzw. muss nur dort beriicksichtigt werden, wo hybrid vorgegan-
gen werden soll. Das diirfte mittelfristig nur noch bei Biichern der Fall
sein, wobei auch hier sinnvollerweise eventuell nur noch dezentral
gedruckt wird, also bei den Lesenden. Dieser Prozess ist anldsslich des
3D-Drucks schon von Chris Anderson beschrieben worden, der darin
eine industrielle Revolution erkannte." In der bislang hdufig durch-

11 Chris Anderson: The Long Tail. Why the Future of Business is Selling less of more, New
York 2006.
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exerzierten aufwindigen Form ist das peer reviewing, das auch schon
aufgrund seiner Menge an Grenzen stof3t, einzuschrianken. Kosten-
und arbeitsddmpfend sollte sich auch ein selbstbewussteres Bildrech-
temanagement auswirken, das sich verstarkt auf das Zitatrecht beruft
und dabei Abbildungen vermeidet, wenn diese nicht wirklich notwen-
dig sind. Dies ist umso dringlicher, als das Rechtssystem sich auch im
Gefolge der Praxis wandelt und in dem Feld in Zukunft wohl restrik-
tiver agieren wird, wenn das vorhandene Recht zum Zitat nicht wirk-
lich ausgetibt wird."

Vil

Anhinger einer marktwirtschaftlich organisierten Okonomie, zu denen
ich mich selber zéhlen wiirde, werden hier eventuell einwenden, dass
die Riickverlagerung von Publikationsaktivititen in die Universitdt ein
wenig nach Sozialismus riecht, weil hiermit Aktivititen aus der Privat-
in die Staatswirtschaft iibertragen werden. Der Einwand muss ernst
genommen werden. Er steht und fillt mit der Produktivitat der Mit-
arbeitenden in Verlag bzw. Universitit. Der Verdacht, dass diese in der
Universitat niedriger ist, diirfte nicht ganz von der Hand zu weisen
sein. Der im Unterschied zu Forschung und Lehre leichteren Mess-
barkeit von Leistungen im Publikationswesen muss dadurch entspro-
chen werden, dass man diese Messungen auch tatsdchlich vornimmt
und in die Entlohnung der Mitarbeitenden einflief3en ldsst, eine Tat-
sache, die sicherlich ein gewaltiges Umdenken in den Universitaten
erfordert. Aber wenn man bedenkt, dass bekannte Zukunftsforscher
eine in ihrer Schnelligkeit und Radikalitdt sich beschleunigende Trans-
formation aller 6konomischen und gesellschaftlichen Prozesse prophe-
zeien: Warum sollte das in der Universitéit nicht auch passieren?

Vil

Dieser kurze Text versteht sich als eine Uberlegung, die von Maria
Effinger angestoflen und im Grunde auch schon realisiert wurde. Ken-
ner*innen der Materie werden anmerken, dass die allermeisten der

12 Fiir diese Warnung danke ich Paul Klimpel, einen der mutmafllich besten Kenner der
Materie.



920 Hubertus Kohle

hier genannten publizistischen Produkte auf ihre Initiative zuriickge-
hen und von ihr mit Macht realisiert werden. Er mochte dazu anregen,
die Arbeitsverteilung im wissenschaftlichen Publizieren neu zu regeln
und damit auch eine Perspektive fiir das prekire universitire Beschaf-
tigungssystem aufzeigen. Wenn auch nur Teile dieser Uberlegung auf
fruchtbaren Boden fallen, fithle ich mich ermutigt.



Nils Biittner

Kinstliche Intelligenz und die Zukunft
der Kunstgeschichte

Man kann es positiv sehen. Selbst die deutsche Kunstgeschichte kann
sich als Disziplin sowie als universitires Fach dem digitalen Wandel
nicht mehr verschlieflen.! Auch wer dem Digitalen kritisch gegen-
iibersteht, muss zur Kenntnis nehmen, dass Kiinstliche Intelligenz
(K1) im universitdren Alltag angekommen ist. Ungewollt stehen die
Geisteswissenschaften vor einer historisch einmaligen Aufgabe. Zwar
ist die kritische Reflektion technologischer Entwicklungen eine lang
geiibte akademische Praxis, doch niemals haben technische Innova-
tionen starker auf die Diskurse, das Schreiben und das Reflektieren
selbst eingewirkt. Wie gut, dass K1 genutzt werden kann, um in wissen-
schaftlichen Fachartikeln die Mitwirkung von Kiinstlicher Intelligenz
nachzuweisen.? In den Medien, die auch dartiber berichten, ist K1-gene-
rierte Desinformation auf dem Vormarsch und verdringt die klassische
Berichterstattung. Dass Studierende sich beim Erwerb der notwendigen
ECTS-Punkte von ChatGPT unterstiitzen lassen, ist eine Tatsache, die
sofortiges Handeln erfordert. KI stellt das Arbeiten des Faches nicht
nur methodisch, didaktisch und institutionell in Frage, sondern auch
in Bezug auf die Gegenstinde. Wie soll man mit der Tatsache umgehen,

1 Seit der Veroffentlichung eines bahnbrechenden Sammelbandes von Hubertus Kohle
(Hrsg.), Kunstgeschichte digital: Eine Einfiihrung fiir Praktiker und Studierende, Berlin 1997,
ist das Thema im Fach prasent. Schon zehn Jahre zuvor hatte sich ein anderes Buch dem
Thema gewidmet: Werner Miiller: Kunstwerk, Kunstgeschichte und Computer, Miinchen 198;.
Es sollte aber lange dauern, bis das Fach sich der Digitalitit als gesellschaftlicher Realitit
stellte. Vgl. dazu Hubertus Kohle und Katja Kwastek: Computer, Kunst und Kunstgeschichte,
Kéln 2003; Georg Schelbert: Digital Art History - Digitale Kunstgeschichte, Uberlegun-
gen zum aktuellen Stand, in: Piotr Kuroczynski, Peter Bell und Lisa Dieckmann (Hrsg.):
Computing Art Reader. Einfiihrung in die digitale Kunstgeschichte, Heidelberg: arthistori-
cum.net 2018, S. 41-60; Henrike Haug, Ann-Kathrin Hubrich, Julian Blunk, Irene Below
(Hrsg.): Kritische Kunstgeschichte und digitaler Wandel, Ilmtal-Weinstrafle 2020. Ich danke
Hubertus Kohle, Stephan Hoppe und Sanja Hilscher fiir Anregungen und Diskussionen.
2 URL: https://www.scinexx.de/news/technik/ki-generierte-fachartikel-entlarvt/ (Zugriff:
29.09.2025).
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dass digitale Anwendungen auf Knopfdruck Bilder in unterschiedlichs-
ten Stil- und Kunstrichtungen produzieren, die sich in unterschied-
lichsten Medien und Materialien realisieren lieflen? Wo bleibt die Kunst,
wenn Chatbots Gedichte schreiben und K1 Songs und Musikvideos pro-
duziert? Und was wird aus der materiellen Kulturiiberlieferung Europas,
wenn die Diskurse des Faches sich von der bereits objektfernen Bild-
wissenschaft nun Machine Learning, neuronalen Netzen und Bildgene-
ratoren zuwenden? Dank der Segnungen der KI-basierten Ubersetzung
werden die sprachlichen Hiirden kleiner, doch zugleich verengt sich der
wissenschaftliche Diskurs auf englischsprachige Literatur.’ KI ermog-
licht den Zugang zu neuen Datensétzen und macht wiederkehrende
Muster sichtbar, wirft aber gleichzeitig auch grundlegende erkennt-
nistheoretische Fragen auf.* Wie beeinflussen Algorithmen menschli-
ches Denken und wie lésst sich die Qualitit algorithmisch gewonnener
Erkenntnisse beurteilen? Das sind unzweifelhaft zu viele und zu grof3e
Fragen fiir einen kleinen Beitrag, doch mag es lohnen, eine essayisti-
sche Anndherung zu versuchen.

3 Befragt man die KI auf Deutsch zum Thema ihres Einsatzes in der Kunstgeschichte, lie-
fert sie ausschliefSlich reale und erfundene Referenzen in englischer Sprache. Wer ChatGpT
auf Deutsch fragt, ob KI voreingenommen sei und auf Englisch denke, erhilt folgende inte-
ressante Antwort: ,,Ja, es gibt Bias (Voreingenommenheiten) — und das ist unvermeidlich
bei grofen Sprachmodellen. ChatGPT wurde mit sehr viel Text aus dem Internet, Biichern,
Artikeln usw. trainiert. Diese enthalten bereits gesellschaftliche, kulturelle oder sprachliche
Verzerrungen. Ein Grofiteil der Daten ist englischsprachig, was bedeutet, dass Antworten
oft starker von englischsprachigen Diskursen geprégt sind. [...] Auch wenn du auf Deutsch
fragst, wird die Verarbeitung oft intern in einer ,englisch-zentrierten Reprisentation statt-
finden. Danach wird die Antwort wieder ins Deutsche ,iibersetzt™. URL: https://chatgpt.
com/?openaicom_referred=true (Zugriff: 24.09.2025).

4 Diese Fragen bilden die Hintergrundfolie des vorliegenden Beitrags, sind aber nicht
dessen Thema. Wer sich ihnen zuwenden mochte, dem sei als Einstieg folgendes Buch
empfohlen: Douglas R. Hofstadter: Godel, Escher, Bach: An eternal golden braid, New York
1979. Wer direkt mit der diskursiven Anndherung an die Thesen dieses Buches einsteigen
will, dem sei folgender Text empfohlen: Ritamaria Bucciarelli, Francesco Terrone, Andrea
Fernanda Rodrigo, Javier Julian Enriquez: Godel’s Legacy: Formal Thinking, LLM and the
Evolution of AT, URL: https://hal.science/hal-05148883v1 (Zugriff: 04.10.2025).
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Bildsuche und Objekterkennung

Der Nutzen der K1 fiir die Kunstgeschichte steht aufler Frage. Es diirfte
wohl kaum jemanden im Fach geben, der nicht die Segnungen der chao-
tischen, im Ergebnis aber doch hilfreichen Google-Bildersuche erfah-
ren hitte. Digitale Bilddatenbanken und Bildrecherche sind seit den
1980er Jahren ein selbstverstandlicher und unverzichtbarer Bestandteil
des kunsthistorischen Arbeitens geworden.® Dank der digitalen Mog-
lichkeiten der Mustererkennung bietet die moderne Technik hilfreiche
Unterstiitzung beim Auffinden dhnlicher Bilder, aber auch bei der Iden-
tifizierung stilistischer Merkmale oder ikonografischer Motive.® Neben
dem klassischen Bildvergleich und der Bildersuche, die lingst selbst-
verstandlicher Bestandteil der digitalen Alltagspraxis sind, macht auch
die Objekterkennung rasende Fortschritte.” Wer hitte sich vor zwanzig
Jahren vorstellen konnen, dass die Kamera des damals noch jungen
Mobiltelefons bald schon in der Lage sein wiirde, Bauwerke zu iden-
tifizieren oder Pflanzen zu bestimmen? Der seit dem 18. Jahrhundert
praktizierten Kennerschaft ist damit ein neues, digitales Instrumen-
tarium an die Hand gegeben, welches das bei der Zuschreibung von
Werken der Bildenden Kunst etablierte Repertoire an Methoden und
Techniken erweitert.® Die auf diesem Gebiet erzielten Fortschritte, die
Moglichkeiten und Grenzen zum Beispiel der digitalen Authentifizie-

5 Es sei an dieser Stelle exemplarisch auf Foto-Marburg (URL: https://www.uni-marburg.
de/de/fotomarburg; Zugriff: 02.10.2025), auf das Bildarchiv Prometheus (URL: https://
prometheus.uni-koeln.de/; Zugriff: 02.10.2025) und das digitale und fachiibergreifende
Objekt- und Multimediarepositorium der Universititsbibliothek Heidelberg verwiesen
(URL: https://heidicon.ub.uni-heidelberg.de/; Zugriff: 25.09.2025).

6 Vgl. Matthias Bruhn: ,,Super-Recognizer: die Digitalisierung der kunsthistorischen
Bildrecherche, in: Hubert Locher (Hrsg.): Lehrmedien der Kunstgeschichte: Geschichte und
Perspektiven kunsthistorischer Medienpraxis, Berlin 2022, S. 374-383.

7 Einen besonderen Hinweis verdient an dieser Stelle die von Rob Erdmann am Rijksmu-
seum Amsterdam entwickelte Anwendung namens Serendipity, mit der Nutzer:innen die
Webcam ihres Smartphones auf Kunstwerke richten konnen, um diese sofort zu erken-
nen. Vgl. URL: https://www.toolify.ai/ai-news/unlocking-the-power-of-python-in-cultural-
heritage-keynote-by-robert-erdmann-542408 (Zugriff: 25.09.2025).

8 Nils Biittner: On AI and Connoisseurship, 2023; URL: https://www.codart.nl/feature/
museum-affairs/on-ai-and-connoisseurship/ (Zugriff: 25.09.2025).
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rung sind seit lingerem Gegenstand der Debatte.” Die Herstellung einer
soliden Datenbasis ist und bleibt die zentrale Herausforderung, doch
wird die zunehmende Digitalisierung den notwendigen Bilderfundus
ohne Frage erweitern und verbessern.”” Dennoch bleibt in der um die
Methoden der KI gestiitzten Zuschreibung erweiterten Authentifizie-
rung von Werken der Bildenden Kunst, zumal vor Gericht, das mensch-
liche Urteil ausschlaggebend." Das dndert nichts daran, dass selbst eine
objektbasierte Kunstgeschichte und Kunsttechnologie von den neuen
Moglichkeiten profitiert, die der Einsatz von KI erdffnet. Davon zeu-
gen unterschiedliche Forschungsprojekte, in denen die verwendeten
Materialien, wiederkehrende Werkzeugspuren oder subtile Merkmale
untersucht wurden, die ohne technische Hilfsmittel fiir menschliche
Augen unsichtbar blieben. Ein beeindruckendes Beispiel ist die Unter-
suchung der von nur zwei unterschiedlichen Rollen geschnittenen Mal-
leinwédnde von Caspar David Friedrich (1774-1840), deren K1-gestiitzte
Untersuchung zahlreiche neue Erkenntnisse brachte.”? Der Nutzen der
modernen Technik ist auch auf einem weiteren, nachdriicklich wichtig
werdenden Arbeitsbereich der Kunstgeschichte klar bewiesen.

Provenienzforschung

Die in den letzten Jahren zunehmend in den Fokus geriickte Proveni-
enzforschung profitiert nicht nur von der verstérkt elaborierten digita-
len Bildersuche, sondern auch von K1-gestiitzten Textmining-Verfahren

9 Wolfgang Reuter, Original oder Schiiler? Einsatzmdéglichkeiten Kiinstlicher Intelligenz
bei Zuschreibungsfragen am Beispiel des Rembrandt Research Projects, URL: https://www.
kunstgeschichte-ejournal.net/600/1/Reuter%20-%20Rembrandt_DE_15.02.2023.pdf (Zugriff:
25.09.2025). Katlijne Van der Stighelen und Nils Biittner: On Connoisseurship and Algo-
rithmic Verification of Paintings, in: Georges Gielen, Maarten Herbosch und Bernard Tille-
man (Hrsg.): AI and Contracting: Opportunities and challenges for AI in contracting and
deliberation, Meppel 2024, S. 211-236.

10 Nils Bittner, Alita De Feudis und Carina Popovici, The Interplay of Art Historical
Connoisseurship and Artificial Intelligence in Authenticating a Painting Attributed to
Anthony van Dyck, in: Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal, 2024; URL: https://
www.kunstgeschichte-ejournal.net/622/ (Zugrift: 25.09.2025).

11 Vgl. die Beitrige in dem Sammelband von Georges Gielen u.a. (wie Fn 9).

12 URL: https://perspectivia.net/servlets/MCRFileNodeServlet/pnet_derivate_oooo7052/
Caspar-David-Friedrich_Inhalt_Text-mit-Abb_Anhang KORR-3_neu.pdf (Zugriff: 25.09.2025).
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und dem Natural Language Processing (NLP), das es erlaubt Biicher,
Auktionskataloge, Inventare und Korrespondenzen effizient zu durch-
suchen und die Ergebnisse zu verkniipfen. In diesem Zusammen-
hang ist das Projekt German Sales nicht genug zu loben, das fiir das
Fach Kunstgeschichte und die deutsche Provenienzforschung zum
Game Changer wurde. Vieles, was frither nur in Archiven oder zer-
streut in Sammlungen mihsam auffindbar war, ist hier frei zugénglich
und durchsuchbar. Das er6ftnet nicht nur fiir die Erforschung des Ns-
Kunstraubs niitzliche Perspektiven, sondern dariiber hinaus ein gutes
Beispiel, wie man historische Quellen datenmodelliert, vernetzt und
offentlich macht. Die zunehmende Zahl an Digitalisaten von Bildern
und Texten wird dazu beitragen, den Diskurshorizont zu erweitern und
zahlreiche neue Forschungsfragen inspirieren.

Wer zur Herkunft und dem Verbleib von Kunstwerken forscht, ist
nicht selten mit Archivalien konfrontiert, die zwar digital verfiigbar aber
ausgesprochen schwer lesbar sind. Beim Entziffern von Dokumenten,
die in deutscher Kurrentschrift, in Kanzleischrift oder Siitterlin verfasst
sind, kann KI beim Transliterieren helfen und maschinenlesbare Texte
produzieren; ChatGPT etwa erzielt dabei erstaunlich gute Ergebnisse,
wobei der kostenlose Service selbst die Ubersetzung und eine Einord-
nung der Quelle mitliefert. Liegen Quellentexte erst einmal in maschi-
nenlesbarer Form vor, erweist sich der Einsatz von Ki-basierten Uber-
setzungs- und Analysetools, die den Zugang zu Texten in verschiedenen
Sprachen erleichtern, als hilfreich, wobei die Uberginge von der ver-
einfachten Rezeption fremdsprachiger Texte und der Textproduktion
zunehmend flieend werden. Das bezeugt der Online-Ubersetzungs-
dienst DeepL, der als Ubersetzungstool startete und inzwischen auch
ein Werkzeug fiir das kreative Schreiben bereithélt. KI wird ohne Zweifel
auch die Zukunft des kunsthistorischen Publizierens auf vielféltige Weise
beeinflussen, wie an anderer Stelle bereits dargelegt.” Die flieflenden
Grenzen zwischen Rezeption und Produktion erweisen sich auch bei der
Auseinandersetzung mit dem architektonischen Erbe, bei dessen Erfor-
schung KI bereits seit langem eine bedeutende Rolle spielt, als zentral.

13 Maria Effinger und Hubertus Kohle (Hrsg.): Die Zukunft des kunsthistorischen Publi-
zierens, Heidelberg 2021, DOTI: 10.11588/arthistoricum.663 (Zugriff: 02.10.2025).
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Von der digitalen Rekonstruktion zu Produktion
und Immersion

Seit vielen Jahren erprobt und zunehmend verfeinert haben sich dank
KI-gestiitzter Verfahren die Moglichkeiten der virtuellen Rekonstruk-
tion beschidigter oder verlorener Werke und ihrer rdumlichen Kon-
texte. Durch Kombination von 3D-Scanning, photogrammetrischen
Verfahren und Ki-basierten Techniken lassen sich datengetriebene
Visualisierungsverfahren fiir museale Inszenierungen oder die Rekons-
truktion historischer Interieurs nutzen. Digitale Raumdarstellungen
er6ffnen in diesem Zusammenhang neue Moglichkeiten der Doku-
mentation und Analyse, die traditionelle Methoden kunsthistorischer
Forschung substanziell erginzen. Der Corpus der barocken Deckenma-
lerei in Deutschland zeigt exemplarisch die Herausforderungen — etwa
Fragen der Datenqualitdt, der Modellierung von Raumwirkung oder
der Visualisierung von Verlusten - als auch zukiinftige Perspektiven
im Spannungsfeld von Forschung und Wissenschaftskommunikation,
wo Techniken und Praktiken der digitalen Rekonstruktion nicht nur
dokumentiert, sondern zugleich aus einer bildwissenschaftlichen und
methodenkritischen Perspektive reflektiert werden." Das ist zwingend
erforderlich, denn die Technologie bietet neben den unbestreitbaren
Chancen auch epistemologische Herausforderungen, da sie Annahmen
und Modelle visuell plausibilisieren, deren Zustandekommen aber auf
sprachlichem Wege transparent gemacht werden muss.

Vor ganz neue methodische Herausforderungen wird das Fach
durch die erst mittels KI und enormen Rechenaufwand mégliche
Produktion immersiver Kunstrdume und von KI-generierter Kunst
gestellt.” Schon der Begrift ,, A1-Art“ ist dabei problematisch, wie immer

14 Stephan Hoppe, Hubert Locher und Matteo Burioni (Hrsg.): Digitale Raumdarstellung:
Barocke Deckenmalerei und Virtual Reality, Heidelberg: arthistoricum.net, 2020 (Comput-
ing in Art and Architecture, Band 4). https://doi.org/10.11588/arthistoricum.y74 (Zugriff:
02.10.2025).

15 Vgl. Tobias Held, Christiane Wagner und Lars Christian Grabbe (Hrsg.): Kunst, Design
und die » Technisierte Asthetik«, Marburg 2023; darin besonders: Pamela C. Scorzin, Kreati-
vitdt, Kunst und KI: Zur algorithmisierten Asthetik der AT Art, ebd., S.233-249. Vgl. auch
Pamela C. Scorzin (Hrsg.), Kunstforum International, 278, 2021: Kann KI Kunst? AT Art:
Neue Positionen und technisierte Asthetiken; darin besonders: Peter Weibel, AAA - art,
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wieder zu Recht betont worden ist, wobei eine Gummiente so wenig
eine Ente ist, wie ,,AI-Art“ Kunst.' Dennoch ist es eine Tatsache, dass
langst unter Einsatz von KI Kunst erschaffen, inszeniert und verbreitet
wird. Der kunsthistorische Diskurs hat diese Fragen langst aufgenom-
men und ringt um Antworten, wahrend der Kunstmarkt bereits — den
Regeln der Okonomie folgend - eine pragmatische Entscheidung fiir
den Handel mit Crypto Art und NFTs getroffen hat, so dass computer-
generierte Artefakte seit mehreren Jahren global ausgestellt, gehandelt
und gesammelt werden.

Quantitative Kunstgeschichte

Kein Wunder, dass digitale Verfahren oder zumindest deren Ergebnisse
zunehmend Eingang in die universitire Lehre finden, die sich den Pro-
blemfeldern 6ffnen muss, die mit dem Einsatz von KI verbunden sind.
Der als schriftliche Ausarbeitung verfertigte Leistungsnachweis wird
zunehmend problematisch. Zum Gliick gibt es Plagiatssoftware und
KI, die dabei helfen kénnen, Betrugsversuche aufzudecken sowie auch
Gutachten in Sekundenbruchteilen zu liefern. Doch kann hierin die
Antwort bestehen? Besser scheint es, die massenhafte Verfiigbarkeit von
Bildern und Texten kreativ zu nutzen und neue Fragestellungen an die
nie dagewesene Datenflut heranzutragen.” So lief3e sich durch die Aus-
wertung von Bildarchiven nach Haufigkeit und Verbreitung bestimmter
Phidnomene fragen, um in dem Datenwust wiederkehrende Formmus-
ter zu entdecken und etwa Fragen nach grofirdaumigen Stilphédnomenen,
nach der Verbreitung bestimmter ikonografischer Motive oder nach den
Materialien der Kunstproduktion empirisch auf breiter Basis zu untersu-
chen. Mit dieser Méglichkeit steht aber zugleich die Frage im Raum, wie
die Qualitdt algorithmisch gewonnener Erkenntnisse zu bewerten ist.
Schon seit lingerem gibt es in den Digital Humanities ein Nachdenken
dartiber, welcher Stellenwert den kiinstlich erzeugten Wortern und Bil-

algorith, artificial intelligence, ebd., S. 76-87; Pamela C. Scorzin, Kiinstliche Intelligenz als
Co-Player?, in: Bithnentechnische Rundschau, 118, 2024, S. 72—75; URL: https://www.weltkunst.
de/kunstwissen/2023/01/van-gogh-ki-kuenstliche-intelligenz-open-ai (Zugriff: 02.09.2025).
16 Catrin Misselhorn: Kiinstliche Intelligenz - Das Ende der Kunst?, Stuttgart 2023, S.11.
17 Lev Manovich: Cultural Analytics, Cambridge, MA. 2020, bes. S.200-260.
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dern in einer hermeneutischen Argumentation zukommen kann. Sicher
ist, dass keine algorithmische Methode die hermeneutische Riickfrage
ersetzen kann. Auch darf die Fachidentitdt der Kunstgeschichte nicht
verloren gehen. In meinem Verstandnis steht dabei die Kompetenz zur
sachgerechten Auseinandersetzung mit dem materiellen Kulturerbe im
Zentrum des Faches. Die Kunstgeschichte ist eine geisteswissenschaft-
liche Disziplin, die Bau- und Bildkiinste, kunsthandwerkliche Objekte
und Artefakte zum Thema hat und zum Sprechen bringt. Die materielle
Form ist durch den medialen Diskurs geprégt, der sich gleichermafien
in der physischen Substanz ausspricht. Um es dem denkenden Sehen
verfiigbar zu machen, bedarf es einer Sprache, die ebenfalls gleicher-
maflen Form und Inhalt des jeweils zeitgebundenen Mediendiskurses
ist. Erst im Zusammenspiel des materiellen Objekts und der jeweils
giiltigen Medienauffassung wird ein Bild zu dem, als das es erscheint.
Seine intentionale Bedeutung gewinnt es dabei nur innerhalb des Dis-
kurses, in dem und aus dem heraus es verfertigt wurde. Es ist deshalb
zwingend notwendig, die materielle Kulturiiberlieferung zu bewahren,
weil die tiberlieferten Bauten, Bilder und Dinge zugleich die wichtigste
Quelle ihrer Geschichte sind, die nicht problemlos digitalisierbar ist.

Materielle und digitale Kulturtiberlieferung

Das Fach Kunstgeschichte hat seiner inhaltlichen Bestimmung nach
vor allem in den Tatigkeitsfeldern Museum und Universitat die Auf-
gabe, kulturelles Erbe — materiell wie immateriell - sowie die in das
weite Feld der Kunst gehorenden Objekte und Aspekte zu erfassen, zu
dokumentieren und zu erforschen. Zudem muss die Kunstgeschichte
sich in den Bildungsinstitutionen Schule und Hochschule, wie in den
Diskursen der Politik fiir die Erhaltung und Bewahrung der Originale
und der materiellen Kulturiiberlieferung als Ganzes einsetzen. KI kann
bei der Erfassung der Kunstwerke oder der auf die Diskurse der Kunst
bezogenen Dokumente helfen.” Sie kann helfen, Dokumente aufzu-

18 Exemplarisch sei hier auf das von Hubertus Kohle und Ralph Ewerth verantwortete
DEG-Projekt: ,Reflexionsbasierte kiinstliche Intelligenz in der Kunstgeschichte — erklir-
bare hybride Modelle fiir die Bildersuche und -analyse“ verwiesen; URL: https://gepris.dfg.
de/gepris/projekt/510048106 (Zugriff: 30.09.2025).
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finden und zu transliterieren, kann helfen, mittels Mustererkennung
digitale Bilder zu ordnen oder in den Weiten des Internet Zugehoriges
zu entdecken, und sie bietet auch in den bereits angesprochenen Aspek-
ten von der 3D-Rekonstruktionen bis zur Bildvervollstindigung zahl-
reiche Méglichkeiten. Zudem wird die materielle Kulturiiberlieferung
tiber K1-gestiitzte Plattformen leichter zugénglich und interpretierbar.
KI unterstiitzt mithin die wissenschaftliche Aufarbeitung, auch durch
die bereits angesprochenen automatischen Ubersetzungen oder sogar
durch virtuelle Rundgénge wird ein erweitertes Publikum erreicht.
Auch jenseits der KI-getriebenen, digitalen Erfassung und Zurver-
fiigungstellung bedeutet diese Form der Dokumentation aber auch eine
enorme Gefahr, weil sie inzwischen als Moglichkeit diskutiert wird, die
komplizierte und kostspielige Bewahrung der Originale zu substitu-
ieren. In der zunehmend diskutierten Idee, zum Beispiel rein digitale
Nachlassarchive zu programmieren, liegt eine Gefahr. Sollten die dort
verzeichneten Dinge je diskursrelevant werden, brauchte man fiir Aus-
stellungen und zur Beantwortung wissenschaftlicher Fragen die Origi-
nale. So niitzlich die Digitalisierung materieller Kulturiiberlieferung ist,
darf sie doch nie gegen die notwendige Erhaltung der Originale aufge-
wogen zu werden. Ich sehe die Gefahr, dass, auch durch die von der K1
eroftneten Moglichkeiten, die digitale Reproduktion als Ersatz fiir die
Erhaltung der Originale gesehen wird, was unweigerlich die Investitio-
nen in die Bewahrung der materiellen Objekte schwichen konnte. Die
materiellen Monumente und Artefakte sind nicht nur Trager von Infor-
mation, sondern sinnliche Objekte, deren Materialitét, zu denen auch
ihr Geruch und ihre Wahrnehmungen in unterschiedlicher Beleuch-
tung oder ihre Grof3e in Relation zum eigenen Koérper gehdren. Zudem
sind die im materiellen Original gespeicherten Informationen so kom-
plex, dass sie nur mit einem breiten Spektrum an Mitteln und Metho-
den erforscht werden konnen, die durchweg das Original benétigen.

Was Kl nicht kann

Vor allem einer Kunstgeschichte, deren Gegenstandsbereich Dinge
sind, die man anfassen kann, wird ein Digitalisat nie als vollwertiger
Ersatz erscheinen. Der Wert physischer Originale entsteht zwar — wie
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jeder Wert — durch Zuschreibung, doch kann die Wertzuschreibung
ein und desselben Objektes von wechselnden Diskursen bestimmt, sich
an unterschiedlichen Facetten eben dieses Objektes festmachen. Ein
mittelalterliches Reliquiar, das im sékularen Zeitalter seinen religiosen
Wert eingebiif3t hat, kann heute als historische Quelle oder als Kunst-
werk wertgeschitzt werden. Dass ein aus seinen einstigen Kontexten
disloziertes und im Museum prasentiertes Renaissance-Epitaph heute
kaum mehr anders denn als Werk der Kunst verstanden werden kann,
bedeutet fiir die Kunstgeschichte eine wichtige Aufgabe. Es gilt, die
einzelnen iiberlieferten Quellen heranzuziehen, um die einstigen Kon-
texte des vielleicht nicht primér als Kunstwerk verfertigten Objektes zu
rekonstruieren. KI kann helfen — wie bereits ausgefiihrt — den aktuellen
Forschungsstand zu ermitteln, Quellen aufzufinden oder zu translite-
rieren. Was KI aktuell und bis auf Weiteres nicht kann, ist den intrin-
sischen Quellenwert eines historischen Objektes zu erkennen oder zu
bestimmen.

In der Materialitdt eines historischen Gemaldes ist die Geschichte
seiner Herstellung eingeschrieben, womit es zugleich zur wichtigsten
und unersetzlichen Quelle seiner eigenen Geschichte wird. Die Erfor-
schung beginnt hier mit dem Bildtréger, die etwa im Falle des maleri-
schen (Euvres von Caspar David Friedrich in Ansitzen dokumentiert
und untersucht ist. Fiir die meisten Werke gilt das; auch sind die Ergeb-
nisse der teils durchgefithrten kunsttechnologischen Untersuchungen
nicht systematisch publiziert und zugénglich. Das gleiche Problem
ergibt sich fiir die von vielen Museen angefertigten technischen Bilder.
KI ist bis auf Weiteres nicht in der Lage, die in der Analyse von Kunst-
werken angefertigten technischen Aufnahmen, also zum Beispiel Streif-
lichtbilder, Rontgenaufnahmen und Infrarotfotografien, miteinander
zu vergleichen, zumal deren Aussagekraft sich erst im unmittelbaren
Abgleich aller technischen Bilder und der im visuellen Licht aufge-
nommenen Fotos mit dem Original erschlief3t."” Dieser Abgleich bleibt
zwangsldufig analog und wird sich auch in Zukunft nicht digitalisieren

19 Zur Vielfalt méglicher technologischer Untersuchungen vgl. URL: https://www.th-koeln.
de/kulturwissenschaften/kunsttechnologische-untersuchungen_12519.php#sprungmarke_1_20
(Zugriff: 30.09.2025).
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lassen. Der Facettenreichtum eines historischen Objektes, der sich im
Lichte wechselnder Fragestellungen immer wieder erneuert, lasst sich
nicht in die bindre Logik der digitalen Nullen und Einsen tibersetzen.
Eine kunsttechnologisch informierte Kunstgeschichte, die sich fiir die
historischen Objekte und Monumente genauso interessiert wie fiir die
ihnen verbundenen Diskurse wird deshalb zwar die Segnungen der K1
nutzen, bleibt allerdings selbst nicht durch Algorithmen ersetzbar. Die
Deutung materieller Kulturobjekte und die Deutungshoheit auch tiber
die ihnen verbundenen Diskurse muss, unabhédngig von allen techni-
schen Innovationen, im Zentrum kunsthistorischen Forschens bleiben.
Dabei ist der Austausch mit den Restaurierungswissenschaften genauso
unerlésslich, wie der verantwortungsvolle Umgang mit den Segnungen
der kiinstlichen Intelligenz.

Kein Fazit

Keine Frage, K1 hitte diesen Essay schreiben konnen und das auf einer
breiteren Datenbasis. Zu dieser Basis hitten aber auch erfundene Quel-
len gehort, Literatur, die es geben konnte, aber nicht gibt und anderes,
was die Algorithmen in fritheren Kommunikationen mit menschlichen
Nutzer:innen zusammendeliriert haben. Die aktuellen K1-Anwendun-
gen sind darauf trainiert, Fragestellungen wie jene iiber die Nutzung
von KI in der Kunstgeschichte im Sinne einer SWOT-Analyse zu beant-
worten.” ChatGPT beschreibt die Stirken (Strengths) der KI und ihre
Anwendungsmoglichkeiten und ihre Schwichen (Weaknesses), die
Chancen (Opportunities), die sie bietet, aber auch die Risiken (Threats).
Hier findet sich dann vieles, was Stoff zum Nachdenken bietet und
abgeglichen werden kann mit den auf klassischem Wege erzeugten
Erkenntnissen. Vor allem aber auch eine Empirie, die in der gelebten
Erfahrung und dem gewonnenen Wissen Erkenntnisse zu generieren
ermdglicht, die auch eine gut trainierte KI zu leisten nicht im Stande ist.
Es sei an dieser Stelle eine provokante Frage gestellt, die in einer empi-

20 Die Frage an ChatGPT zum Verhiltnis von KI und Kunstgeschichte ergab eine inter-
essante Mischung aus Beobachtungen und Mutmaflungen, wobei mehr als die Halfte der
geforderten Literaturangaben sich als erfunden entpuppte und nicht nachvollziehbar war.
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rischen Beobachtung wurzelt: Kann es sein, dass die binédre Logik der
digitalen Nullen und Einsen, die hinter jeder KI steht, zu einer zuneh-
menden und immer starker wirksamen Polarisierung der Welt beitrégt,
die jenen Extremismus fordert, der nur noch gut oder bose, schwarz
oder weify kennt? Zum Gliick ist diese Polarisierung im Fach Kunst-
geschichte und ihren Publikationen noch nicht angekommen, der sich
ausbreitenden Nutzung von KI zum Trotz. Auch weil das so ist, besitzen
und gewinnen die Texte von Menschen in der Synthese von Vernunft,
Vorstellungskraft und Kritikfahigkeit ein Potenzial, das bis auf Weiteres
der K1 iiberlegen bleibt. Dies ist aber weniger ein Fazit als eine Hoft-
nung darauf, dass sich das materielle kulturelle Erbe Europas, zu dem
neben den Werken der Kunst und der Musik ganz zentral auch Biicher
und Bibliotheken gehoren, in eine unbestimmte Zukunft retten lassen.
Das wird allerdings nur méglich sein, wenn man die technischen Mog-
lichkeiten, zu denen auch die K1 gehort, stetig nutzt, um immer wie-
der von neuem ihre Grenzen aufzuzeigen. So bleibt zu hoffen, dass die
geisteswissenschaftlichen Kernkompetenzen - kritisches Denken, her-
meneutisches Urteilen und kreatives Formulieren - durch den zuneh-
menden Einsatz von KI nicht schwinden, wenn theoriegeleitete Frage-
stellungen und algorithmische Werkzeuge sinnvoll zusammenwirken.



Henry Keazor

Kunstfalschungs-Forschung und
Digital Humanities

1 Einflhrung: Kunstgeschichte, Kunstfalschung
und digitale Methoden

Das Thema der Félschungen wurde in der Kunstgeschichte lange Zeit
marginalisiert. Begriindet war dies zum einen darin, dass man es als
ein Randphdnomen der Disziplin einschitzte — Kunstfalschungen stel-
len aus einer solchen Perspektive eher die Ausnahme als die Regel dar,
weshalb die Auseinandersetzungen damit vernachldssigbar schienen.
Zum anderen haftete dem Gegenstand lange Zeit der Geruch des blof3
Populdren, da Sensationslastigen und damit Unwissenschaftlichen an —
und tatsichlich werben auch aktuell wieder Radio-, Podcast- und Fern-
sehbeitrige zu ,True Crime®, d.h. Kunstkriminalitit im Allgemeinen
und Fillen der Kunstfilschung im Besonderen, mit ,spektakuldren
Verbrechen in der Welt der Kunst- und Kultur®: ,Gestohlene Gemalde,
Kunstschmuggel, Félscherskandale (...). Ohne Blutvergiefien, dafiir
mit spannender Kunst! Sie nehmen euch mit an Tatorte und hinter
die Kulissen der Ermittlungen bei True-Crime-Fallen im vermeintlich
glitzernden Kunstgeschift. Sie treffen Zeugen, Experten und Opfer.
Tatséchlich jedoch begleitet das Phdnomen der Kunstfilschung die
Kunstgeschichte seit deren Anfingen: Gefilscht wird, was als in 6ko-
nomischer bzw. ideeller Hinsicht fiir wertvoll erachtet wird, und beides
- finanzielle wie ideelle Taxierung — hangen eng miteinander zusam-

1 Vgl. die Website auf NDR Kultur ,,Kunstverbrechen - True Crime meets Kultur® unter
https://www.ardaudiothek.de/sendung/kunstverbrechen-true-crime-meets-kultur/urn:
ard:show:78b44dao17cyoe17/ (letzter Zugriff 29.12.2025). Der Podcast ,,Tatort Kunst® des
Deutschlandfunks arbeitet mit einem dahnlichen Vokabular: ,,Das Kunstgeschaft ist ein ver-
schlossener Milliardenmarkt, und der Blick hinter diese glitzernde Fassade ist oft unmog-
lich. Dabei gehoren gefélschte Bilder oder nicht geklarte Besitzverhaltnisse bei Kunstwer-
ken zum Alltag. Wir decken exklusive True-Crime-Fille auf und behandeln das, woriiber
die Kunstwelt lieber nicht so gerne spricht.“ Vgl. https://www.deutschlandfunk.de/tatort-
kunst-102.html (letzter Zugriff 29.12.2025).
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men, denn was als fiir die Kunstgeschichte wichtig erachtet wird, erhalt
auch entsprechende Wertzuschreibungen auf dem Kunstmarkt, wih-
rend diese umgekehrt wiederum die auch kunstgeschichtliche Relevanz
von Werken signalisieren bzw. bestdtigen.? Insofern scheint die Diszi-
plin aber schlecht beraten, wenn sie das Thema der Kunstfilschung
populdrwissenschaftlichen Darstellungen iiberlasst, zumal diese dazu
tendieren, es auf lediglich unterhaltsame Weise zu présentieren und es
damit als vermeintlich harmlos auszuweisen. Tatséchlich jedoch verur-
sachen Kunstfilschungen nicht nur im Rahmen ihrer Aufklarung hohe
Kosten, die aus Steuergeldern finanziert werden miissen, sondern sie
destabilisieren zudem den Kunstmarkt und verfélschen, wenn sie nicht
entlarvt werden, die Kunstgeschichte, indem diese nichtsahnend ihre
Rekonstruktionen der Entwicklungen und Genesen sowohl auf Makro-*

2 Ein gutes Beispiel stellen hier die Filschungen Wolfgang Beltracchis im Stil des rheini-
schen Expressionisten Heinrich Campendonk (1889-1957) dar: Nachdem der Maler, trotz
seines wichtigen stilistischen Briickenschlags zwischen Expressionismus, Futurismus, Kubis-
mus, Volkskunst und Glasmalerei, eine lingere Vernachlissigung erfahren hatte, erlebte
sein Werk seit den 2000er-Jahren eine Renaissance. Diese kann sicherlich auch auf den
Ankauf von 89 Werken aus dem Nachlass des Kiinstlers durch die Unternehmerfamilie
Mast im Jahre 2010 zurtickgefithrt werden, die das Konvolut der Stadt Penzberg kurz darauf
als Leihgabe zur Verfiigung stellte, in deren Museum die Bilder seit 2016 gezeigt werden —
Campendonk erfuhr damit zum ersten Mal eine dauerhafte und umfassendere Sichtbar-
keit. Allerdings waren fiir die schon zuvor wachsende Bekanntheit des Kiinstlers auch die
seit spétestens 1985 auf dem Kunstmarkt zirkulierenden Campendonk-Filschungen Bel-
tracchis mitverantwortlich, welche das im Original eigentlich sprode Idiom des Kiinstlers
auf verzerrende Weise in gefilligere Stillagen adaptierte. Nicht zufillig konnte die Kunst-
historikerin Gisela Geiger in dem Katalog zu der in Penzberg 2007 gezeigten Ausstellung
Heinrich Campendonk, Rausch und Reduktion bereits schreiben: ,,Derzeit erzielen Werke
Campendonks Spitzenpreise auf dem Kunstmarkt®, weshalb sie auch von einer ,,Phase der
besonderen Wertschitzung® schrieb - vgl. dazu Gisela Geiger: Rausch und Reduktion, in:
Martina Zelle (Hrsg.): Ausst.-Kat.: Rausch und Reduktion, Kéln 2007, S. 29-106, S. 29. Freilich
war Beltracchi selbst zur richtigen Zeit frith auf einen Zug einer Dynamik aufgesprungen,
in deren Gefolge Campendonk wiederentdeckt zu werden begann und deren deutlichstes
Zeichen das 1989 veréffentlichte Werkverzeichnis von Andrea Firmenich ist, das Beltracchi
mit Filschungen belieferte: In dem Katalog finden sich insgesamt vier Filschungen Bel-
tracchis als vermeintliche Originale. Zu dem Wechselverhiltnis von ékonomischer und
kunsthistorischer Valorisierung vgl. auch Tina Ocal: Geflschte Zeit: Das Phidnomen der
Filschung (in) der Kunstgeschichte seit dem Florentiner Ottocento, Heidelberg: arthistoricum.
net, 2022, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.gyo (letzter Zugriff 29.12.2025), S. 280-282.
3 Vgl. dazu z.B. das Gemailde eines Schmerzensmanns, scheinbar von der Hand eines
anonymen Kiinstlers des frithen 15. Jahrhunderts (New York, Metropolitan Museum/The
Cloisters Collection), das den Beweis dafiir zu liefern schien, dass es in dieser Zeit direkte
stilistische Auseinandersetzungen der flimischen Kunst mit analogen, kurz zuvor ent-
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wie auf Mikroebene® auf diese basiert. Schlief3lich hat sich die Aufde-
ckung von Kunstfilschungen immer wieder auch als entscheidender
Motor der Forschung erwiesen: Um Originale rein technisch sicher
von Filschungen unterscheiden zu konnen, ist es erforderlich, mog-
lich umfassend iiber die entsprechenden Entstehungsbedingungen und
Voraussetzungen informiert zu sein, was immer wieder Anlass zu Initi-
ativen und Innovationen auf dem Gebiet der Kunsttechnologie gegeben
hat. Die dahinterstehende Regel, dass man, um ein Original addquat
einzuschatzen, tiber all das Wissen zu Provenienz, Technik und Stil ver-
fiigen muss, das man auch im Hinblick auf die Auseinandersetzung mit
Kunstfilschungen benétigt und umgekehrt, lasst sich schlief3lich auch
in der universitiren Kunstgeschichts-Ausbildung fruchtbar machen:
Wihrend Originale aus gutem Grund vor dem direkten Zugrift in
Museen verwahrt werden, lasst sich Studierenden anhand von solche
Originale imitierenden Kunstfalschungen all das vermitteln, was sie
auch in Bezug auf echte Werke wissen miissen — nun allerdings mit
dem Vorteil, dass sie die Imitationen in die Hand nehmen und direkt
untersuchen kénnen. SchliefSlich profitieren auch Disziplinen wie die
Kunstpsychologie und die Kunstsoziologie von einer Auseinanderset-
zung mit der Kunstfilschung, denn der einen gibt sie wichtige Ein-
blicke in die Prozesse, welche bei der Betrachtung von Kunst offenbar

standenen Werken des Malers Meister Francke gegeben habe - bis sich zeigte, dass es sich
bei dem fraglichen Bild um eine Schépfung des belgischen Falschers Jef/Josephus van der
Veken (1872-1964) handelte. Vgl. dazu Henry Keazor: Wo das Rettende wichst....: Zum
spannungsvollen Verhaltnis von Restaurierung und Félschung, Where Salvation Arises....":
On the Tension-Laden Relationship between Restoration and Forgery*, in: Kunstgeschichte,
Kunsttechnologie und Restaurierung- Art History, Conservation and Conservation Science,
hrsg. von Aviva Burnstock, Tanja Klemm, Tilly Laaser, Karin Leonhard, Wibke Neugebauer
und Anna von Reden, Berlin 2024, S. 410-430.

4 Vgl. dazu z.B. Wolfgang Beltracchis Filschungen nach Johannes Molzahn (1892-1965),
in denen der Eindruck erweckt werden soll, der Maler habe sich in der Wahl seiner Chro-
matik direkt auf die Werke des Futuristen Umberto Boccioni (1882-1916) bezogen. Zwar
war bekannt, dass Molzahn sich mit den Werken des Kollegen auseinandergesetzt hatte,
weshalb ihm auch das Epitheton der deutsche Boccioni verliehen wurde, allerdings war bis-
lang in keiner seiner Arbeiten ein derart direkter Bezug beobachtbar gewesen. Vgl. dazu
Henry Keazor: Tiuschend echt! Eine Geschichte der Kunstfilschung, Berlin 20257, S.238.
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ablaufen,® wihrend sie der anderen bedeutendes Anschauungsmate-
rial dafiir liefert, welche zusitzlichen Facetten der sozialen Stellung
von Kunstler:innen, der Produktion und Distribution von Kunst, von
deren Rezeption und gesellschaftlicher Funktion sowie der Kunstmy-
then und Kanon-Bildungen sich im Licht der Kunstfilschung entde-
cken und erforschen lassen.®

Wie deutlich werden diirfte, gehort die Erforschung von Kunstfal-
schungen damit eigentlich — und ihrer bisherigen Geringschétzung
zum Trotz - zu den anspruchsvollsten Aufgaben der Kunstgeschichte.
Denn Fragen nach Authentizitit, Zuschreibung und Intentionalitét
beriihren nicht nur das einzelne Kunstwerk, sondern auch die insti-
tutionellen, sozialen und epistemischen Rahmenbedingungen kunst-
historischer Wissensproduktion. Filschungen sind mithin keineswegs
Randphénomene, sondern vielmehr integraler Bestandteil kunsthisto-
rischer Diskurse, da sie etablierte Kriterien des Sehens, Bewertens und
Urteilens immer wieder herausfordern.

Wie zuvor schon knapp umrissen, werden die Auseinandersetzun-
gen mit dem Original wie mit der Kunstfalschung bislang vor allem
tiber quellenkundliche Untersuchungen (Provenienz), naturwissen-
schaftliche Verfahren (Kunsttechnologie) und stilkritische Analysen
gefithrt. In den letzten Jahren hat sich dieses methodische Spektrum

5 Vgl. dazu das treffende Zitat von Jacqueline Lichtenstein: ,, Au-dela ou en dépit de son
caractére répréhensible qui peut justifier sa condamnation juridique aussi bien que morale,
le faux posséde une vertu incontestable dés lors que lon se place a un point de vue réflexif;
cette vertu consiste dans sa capacité a susciter une réflexion critique sur la nature de l'art
et du jugement esthétique. Vgl. Jacqueline Lichtenstein: Introduction. Penser le faux, in:
Studiolo 11, 2014, S.10-15, http://www.persee.fr/doc/studi_1635-0871_2014_num_11_1_950
(letzter Zugriff 29.12.2025), S.13. Verwiesen sei zudem auf psychologische Forschungen
zum sogenannten Hindsight Bias (auch bekannt als Riickschaufehler), der sich auch und
gerade im Bereich der Kunstfilschung bestitigen lief} und erklaren konnte, wieso Kunst-
filschungsskandale immer wieder von Neuem Konjunktur haben. Wie ein 2015 am Institut
fiir Europaische Kunstgeschichte der Universitit Heidelberg durchgefiihrtes Experiment
zeigen konnte, {iberschitzen Personen, die zuvor auf eine Kunstfilschung hereingefallen
sind, anschlieflend ihre Fahigkeit, die Félschung beim néchsten Mal sofort zu erkennen —
vgl. dazu Universitdt Heidelberg, Pressemitteilung Nr. 138/2015, 14.10.2015: Kunstfélschun-
gen und das Problem der riickblickenden Fehleinschitzung, online unter https://www.
uni-heidelberg.de/presse/news2015/pm20150814_kunstfaelschungen-und-das-problem-
der-rueckblickenden-fehleinschaetzung.html (letzter Zugriff 29.12.2025).

6 Vgl. dazu bereits Klaus Dohmer: Zur Soziologie der Kunstfilschung, in: Zeitschrift fiir
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 23,1978, S.76-95.
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mit den Digital Humanities erheblich erweitert, die, als interdiszip-
lindres Forschungsfeld etabliert, computergestiitzte Verfahren mit
geisteswissenschaftlichen Fragestellungen verbinden.” Fiir die Kunst-
geschichte eréffnen diese Methoden bekanntermafien neue Méglich-
keiten, insbesondere dort, wo grofie Mengen heterogener Daten - Texte,
Metadaten, Bilder - systematisch ausgewertet werden sollen.®

Im Kontext der Kunstfilschungsforschung erlauben digitale Ver-
fahren, tiber die Analyse einzelner Fille hinauszugehen und struktu-
relle Zusammenhdnge in den Blick zu nehmen: Diskursformationen,
institutionelle Netzwerke, wiederkehrende Akteurskonstellationen
und langfristige Entwicklungslinien. Voraussetzung hierfiir ist jedoch
eine verldssliche digitale Grundlage, bestehend aus erschlossenen
Bibliographien, digital verfiigbaren Textkorpora und nachhaltigen
Publikationsinfrastrukturen.

2 Die digitale Bereitstellung von Bibliographien
als Forschungsgrundlage

Bibliographien bilden seit jeher das Rickgrat kunsthistorischer For-
schung. Sie erlauben eine systematische Orientierung innerhalb eines
Themenfeldes und strukturieren so nicht nur den Zugang zu relevan-
ter Literatur, sondern konnen zugleich Forschungstraditionen sichtbar
machen. Fiir die Kunstfilschungsforschung gilt dies in besonderem
Mafle, da einschlédgige Beitriage haufig, sowohl was die Publikations-

7 Zur Etablierung der Digital Humanities vgl. Fotis Jannidis/Hubertus Kohle/Malte Reh-
bein (Hrsg.): Digital Humanities, eine Einfiihrung, Stuttgart 2017, https://link.springer.com/
book/10.1007/978-3-476-05446-3 (letzter Zugriff 29.12.2025); Susan Schreibman/Ray Sie-
mens/ John Unsworth (Hrsg.): A Companion to Digital Humanities, Oxford 2016; Julianne
Nyhan/Andrew Flinn: Computation and the Humanities: Towards an Oral History of Digital
Humanities, Cham 2016; Johanna Drucker: The Digital Humanities Coursebook An Intro-
duction to Digital Methods for Research and Scholarship, London/New York 2021.

8 Zum Verhiltnis von Kunstgeschichte und Digital Humanities vgl. Maria Effinger/Stephan
Hoppe/Harald Klinke/Bernd Krysmanski (Hrsg.): Von analogen und digitalen Zugingen
zur Kunst. Festschrift fiir Hubertus Kohle zum 60. Geburtstag, Heidelberg 2019, https://doi.
org/10.11588/arthistoricum.493 (letzter Zugrift 29.12.2025)
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Zeiten’® wie auch die -Orte angeht, verstreut, interdisziplinér verortet
und nicht immer eindeutig als solche ausgewiesen sind. Die digitale
Bereitstellung gerade auch von spezialisierten Bibliographien' bedeutet
dabei weit mehr als die blole Uberfithrung gedruckter Verzeichnisse
in elektronische Form: Denn zentrale Metadaten wie Autor:in, Titel,
Erscheinungsjahr, Schlagworter oder Klassifikationen werden nicht
nur @ibernommen, sondern nach etablierten Standards normiert. Diese
Strukturierung ist entscheidend, da sie erst die gezielte Recherche, den
Vergleich von Datensdtzen und die Weiterverarbeitung der Informa-
tionen in digitalen Umgebungen erméglicht. Dank des Einsatzes wei-
terer Technologien konnen bibliographische Eintrage eindeutig identi-
fiziert und semantisch miteinander verkntipft werden, so dass auf diese
Weise dynamische Wissensnetze entstehen, die Bibliographien nicht
nur zuganglicher machen, sondern sie zugleich in gréflere digitale For-
schungsinfrastrukturen integrieren. Die entsprechenden Informationen
werden damit nicht nur verfiigbar und recherchierbar gemacht, sondern
auch analytisch nutzbar." So wird es méglich, Publikationsdichten tiber

9 Innerhalb der Geschichte der Falschungsforschung gab es immer wieder neue Ansitze
zu deren Etablierung, die sodann versiegt sind. Otto Kurz verfolgte bereits 1948 die Idee,
sie auch dadurch zu etablieren, dass man bereits Studierende an das Thema heranfiihrt —
vgl. Otto Kurz: Fakes. A Handbook for Collectors and Students, London 1948; Maria Effin-
ger/Stephan Hoppe/Harald Klinke/Bernd Krysmanski (Hrsg.): Von analogen und digitalen
Zugdngen zur Kunst. Festschrift fiir Hubertus Kohle zum 60. Geburtstag, Heidelberg 2019,
https://doi.org/10.11588/arthistoricum.493 (letzter Zugriff 29.12.2025)

10 Vgl. z.B. die immer wieder in Publikationen gelobte Bibliographie zur Falschungsfor-
schung FAKE (https://biblio.ub.uni-heidelberg.de/fake/?Ing=de; letzter Zugriff 29.12.2025),
die an der UB Heidelberg auf Initiative von Maria Effinger unter dem arthistoricum-The-
menportal FAKE. Das Phianomen der Filschung (in) der Kunstgeschichte eingerichtet wurde.
Sie bietet einen gezielten Zugriff auf die interdisziplinare Forschungsliteratur zum Pha-
nomen der Kunstfalschung mit einem internationalen Fokus sowie einem Schwerpunkt
im Bereich der Kunstgeschichte. In seinem 2020 erschienenen Buch Kunstfilschung: Das
betriigliche Objekt der Begierde wiirdigt Hubertus Butin diese ausdriicklich, wenn er schreibt:
»Die hervorragende bibliografische Datenbank Fake der Universitatsbibliothek Heidelberg
fithrte im Dezember 2019 schon 1950 Publikationen der interdisziplindren Forschungsli-
teratur an. Dieses im Internet einsehbare Angebot aus der Stadt am Neckar wird fortlau-
fend aktualisiert.“ Vgl. dazu Hubertus Butin: Kunstfilschung: Das betriigliche Objekt der
Begierde, Berlin 2020, S.12.

11 Zur Transformation bibliographischer Daten in digitalen Kontexten vgl. Stefan Grad-
man: ,Knowledge = Information in Context: On the Importance of Semantic Contextualisa-
tion in Europeana“, Europeana White Paper 1, 2010, online unter http://www.scribd.com/
doc/32110457/Europeana-White-Paper-1 (letzter Zugriff 29.12.2025)
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ldngere Zeitraume zu untersuchen, thematische Schwerpunkte zu identi-
fizieren oder die Rolle einzelner Autor:innen innerhalb des Forschungs-
teldes zu erfassen. Gerade im Bereich der Falschungsforschung kann die

digitale Erschliefflung bibliographischer Daten so dazu beitragen, bis-
lang wenig beachtete Diskurszusammenhinge sichtbar zu machen. So

lassen sich etwa zeitliche Haufungen von Publikationen zu bestimmten

Falschungsfillen oder thematischen Schwerpunkten, Phasen intensiver
Auseinandersetzung mit bestimmten Kiinstler:innen bzw. Werkgruppen

erkennen oder institutionelle Kontexte rekonstruieren, in denen Fragen

der Authentizitit besonders virulent wurden. Solche statistischen Per-
spektiven erlauben es, Forschungsdynamiken und Entwicklungslinien

innerhalb eines Forschungsfeldes nachzuvollziehen, die mit analogen

Bibliographien kaum zu erfassen wiren. Auf diese Weise entstehen neue

Erkenntnisméglichkeiten, da Zusammenhinge erkennbar werden, die

zuvor nur mit groflem Aufwand oder gar nicht zugénglich waren. Bib-
liographien werden damit aber auch von reinen urspriinglichen Hilfs-
mitteln zu wichtigen eigenstandigen Forschungsressourcen. Zugleich

stellen sich methodische Herausforderungen, denn historische Biblio-
graphien sind hdufig uneinheitlich aufgebaut, verwenden inkonsistente

Terminologien und spiegeln zeitgendssische Wertungen wider.” Thre

digitale Transformation erfordert daher nicht nur technische, sondern

auch editorische Entscheidungen, die wiederum selbst Teil des wissen-
schaftlichen Erkenntnisprozesses werden konnen.

3 Die digitale Verfligbarkeit kunsthistorischer
Literatur

Die Bereitstellung solcher digital gefithrten Bibliographien ist jedoch
nur ein erster Schritt: Uber diese hinaus bildet sodann die digitale
Verfiigbarkeit der einschldgigen Literatur eine weitere zentrale Vor-

12 Zu den Herausforderungen, Méglichkeiten und Chancen der Digitalisierung histo-
rischer Publikationen (wie z.B. in diesem Fall von Bibliographien) vgl. Maelle Le Roux/
Anna Gasperini: Digitised Historical Sources and Non-digital Humanists: An Interdisci-
plinary Challenge?, in: Bernhard Steffen (Hrsg.): Bridging the Gap Between Al and Reality
(AISoLA 2023: Selected Papers), Lecture Notes in Computer Science, vol 14129, Cham 2025,
https://doi.org/10.1007/978-3-031-73741-1_8 (letzter Zugriff: 29.12.2025)
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aussetzung fiir digitale Forschungsansitze. Erst durch den Zugrift auf
Volltexte lassen sich textanalytische Verfahren anwenden, die iiber die
klassische Lektiire hinausgehen. Fiir die Kunstgeschichte sind hier ins-
besondere historische Zeitschriften, Ausstellungskataloge und fachin-
terne Mitteilungsorgane von Bedeutung, in denen Félschungen haufig
erstmals thematisiert wurden.”
Die Digitalisierung solcher Quellen ermoglicht es, umfangreiche Text-
korpora zusammenzustellen, die systematisch ausgewertet werden kén-
nen." Dabei geht es nicht darum, die hermeneutische Lektiire zu erset-
zen, sondern sie durch zusitzliche Perspektiven zu erginzen bzw. die
beiden Lesarten auf fruchtbare Weise zueinander in Beziehung zu set-
zen, indem durch die digitale Analyse ein Bewusstsein fiir neue, bislang
nicht gesehene Zusammenhinge geweckt wird, denen dann im Rah-
men eines gezielten ,,Close Readings“ entsprechend gewihlter Fallbei-
spiele vertiefend nachgegangen werden kann. So konnen digitale Text-
analysen z.B. Trends in Diskursen tiber Kunstfalschung zu erkennen
und linguistische Muster zu identifizieren helfen, die Aufschluss darii-
ber geben kénnen, wie sich die Sprache im Umgang mit Filschungen
verdndert, welche Begriffe dominant werden oder welche Argumenta-
tionsmuster sich wiederholen.

Neben Texten spielen aber auch nicht-textuelle Materialien eine
wichtige Rolle:* Einander vergleichend gegentibergestellte Abbildun-

13 Vgl. als ein Beispiel dafiir, wie damit z.B. auch thematisch entsprechende Ausstellun-
gen dokumentiert werden kénnen, einmal den Ausstellungskatalog zu der 2016 in der UB
Heidelberg gezeigten Ausstellung Fake — Filschungen, wie sie im Buche stehen, der sowohl
gedruckt (Effinger/Keazor 2016) wie auch (2020) online verfiigbar gemacht wurde (https://
books.ub.uni-heidelberg.de/heibooks/catalog/book/390; letzter Zugriff 29.12.2025). Da ein
solcher Katalog jedoch als Gattung noch einmal ganz eigene Aufgaben zu erfiillen hat,
indem er in Begleitung und Ergédnzung zu der gezeigten Ausstellung funktionieren, diese
aber nicht eigentlich abbilden soll, wurde zudem eigens noch eine virtuelle Version der
Ausstellung erstellt: https://www.arthistoricum.net/themen/portale/fake/va-fake (letzter
Zugriff 29.12.2025).

14 Vgl. dazu grundsitzlich: Franco Moretti: Distant Reading, London 2013.

15 Zur Rolle von Bildern und nicht-textuellen Daten grundsitzlich vgl. Lev Manovich:
Cultural Analytics, Cambridge (MA) 2020, auch online unter https://drive.google.com/file/
d/1NuSQcqgZkjasToU3EfeFmq1jPC36hUs8/view (letzter Zugriff 29.12.2025), S. 207-244
sowie Thorsten Wiibbena: Von Warburg zu Wikidata — Vernetzung und Interoperabilitat
kunsthistorischer Datenbanksysteme am Beispiel von ConedaKOR, in: Canan Hastik/Phi-


https://books.ub.uni-heidelberg.de/heibooks/catalog/book/390
https://books.ub.uni-heidelberg.de/heibooks/catalog/book/390
https://www.arthistoricum.net/themen/portale/fake/va-fake
https://drive.google.com/file/d/1NuSQcqgZkj4sToU3EfeFmq1jPC36hU58/view
https://drive.google.com/file/d/1NuSQcqgZkj4sToU3EfeFmq1jPC36hU58/view
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gen von echten wie gefilschten Kunstwerken,' Inschriften, Signatu-
ren, technische Gutachten” oder tabellarische Ubersichten sind fiir
die Falschungsforschung unverzichtbar. Thre digitale Bereitstellung
und strukturierte Erschliefung eréffnen neue Méglichkeiten der ver-
gleichenden Analyse, etwa durch Annotationen oder die Verkniipfung
von Bild- und Textdaten.

Nicht zuletzt beriithrt die digitale Bereitstellung von Literatur recht-
liche und institutionelle Fragen. Zugangsmodelle, Lizenzbedingungen
und Open-Access-Strategien beeinflussen mafigeblich, in welchem
Umfang digitale Methoden tatsdchlich angewendet werden konnen.
Die Entwicklung nachhaltiger Infrastrukturen bleibt daher eine zen-
trale, bislang zuweilen aber vielleicht noch nicht immer ausreichend
von der nutzenden Fach-Community gewiirdigte Aufgabe.

4 Die digitale Nutzung: Netzwerkanalysen
und diskursive Strukturen

Der eigentliche Erkenntnisgewinn digitaler Ansitze liegt schliefllich in
der analytischen Nutzung der bereitgestellten Daten. Besonders frucht-
bar hat sich in den letzten Jahren die Anwendung von Netzwerkanaly-
sen erwiesen, die soziale, institutionelle und diskursive Verflechtungen
sichtbar machen kénnen." Fiir die Kunstfalschungsforschung eroffnet

lipp Hegel (Hrsg.): Bilddaten in den Digitalen Geisteswissenschaften, Bd. 16, Episteme in
Bewegung. Beitrige zu einer transdiszipliniren Wissensgeschichte, hg. von Gyburg Uhl-
mann, Wiesbaden 2020, S.133-148.

16 Vgl. dazuin diesem Kontext vor allem Lukas Fuchsgruber: Museum photo archives and
the history of the art market: A digital approach, in: Sandra van Ginhoven/Claartje Rast-
erhoff (Hrsg.): Art Markets and Digital Histories, Arts Special Issue 8(3): 93, 2019, S.59-69,
https://doi.org/10.3390/arts8030093 (letzter Zugriff 29.12.2025) und Lukas Fuchsgruber:
From Auction Catalogue to Museum Archive. The Role of Photographs in the Fight Against
Forgeries in the Early Twentieth Century, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes
in Florenz, 1, 2020, S.109-123.

17 Vgl. dazu im Folgenden das unter ,,4. Die digitale Nutzung: Netzwerkanalysen und
diskursive Strukturen® vorgestellte entsprechende Beispiel.

18 Zur Netzwerkanalyse vgl. John Scott: Social Network Analysis, London 20174 sowie
Mark Newman: Networks, Oxford 2018; zur Anwendung sozialer Netzwerkanalyse in den
Geisteswissenschaften siehe Stephen P. Borgatti/Martin G. Everett/Jeffrey C. Johnson: Ana-
lyzing Social Networks, London 2018.
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dieser Ansatz die Moglichkeit, Filschungen nicht isoliert, sondern als
Teil komplexer Kommunikationszusammenhiange zu verstehen.”

Ein Beispiel hierfiir ist das seit August 2024 DFG-geforderte Projekt
»ForNet: Forgeries and Networks®, das sich der Untersuchung von Initi-
ativen zur Falschungsbekdmpfung im frithen 20. Jahrhundert widmet.*
Ausgangspunkt bildet die systematische Auswertung der ,,Mittheilun-
gen des Museen-Verbandes®, einer 1899 gegriindeten zentralen Fach-
zeitschrift, die als Forum fiir den Austausch zwischen den Akteuren
tithrender Museen, Sammlungen und Verkaufsinstitutionen in Europa
und den UsA iiber entlarvte Filschungen, deren Urheber sowie Ver-
mittler diente. Gegriindet und herausgegeben von dem 1898 gebildeten
»Internationalen Verband von Museumsbeamten zur Abwehr von Fil-
schungen und unlauterem Geschiftsgebaren®, wurde so das Ziel ver-
folgt, durch rasche gegenseitige internationale Information und Aufkla-
rung dem Verkauf von Kunstfilschungen friihzeitig Einhalt zu gebieten.

Durch die digitale Erschlieffung der seitens der uUB Heidelberg
bereitgestellten entsprechenden Texte? und die Extraktion relevanter
Entititen — Personen, Institutionen, Werke - lassen sich nun Netzwerke
rekonstruieren, anhand derer deutlich wird, welche Akteur:innen bei

19 Vgl. dazu z.B. Peter J. Carrington: Crime and social network analysis, in: Peter J. Carring-
ton/John Scott (Hrsg.): The SAGE handbook of social network analysis, Los Angeles 2011,
S.236-255, Ausgabe von 2014: https://doi.org/10.4135/9781446294413 (letzter Zugriff
29.12.2025), Giulia Berlusconi/Francesco Calderoni/Nicola Parolini/Marco Verani/Carlo
Piccardi: Link prediction in criminal networks: A tool for criminal intelligence analysis,
in: PloS ONE, 11(4), 2016, https://doi.org/10.1371/journal.pone.o154244 (letzter Zugriff
29.12.2025) und David Bright/Russell Brewer/Carlo Morselli: Using social network anal-
ysis to study crime: Navigating the challenges of criminal justice records, in: Social Net-
works, 66, S.50-64, https://doi.org/10.1016/j.socnet.2021.01.006 (letzter Zugriff 29.12.2025).
20 Vgl. dazuauch die Projektvorstellungen unter https://forgeries-and-networks.github.io/
ForNetWeb/ und https://www.kunst.uni-heidelberg.de/de/forschung/forschungsprojekte/
faelschungen-und-netzwerke (letzte Zugriffe: 29.12.2025) sowie Cara Hoppe: Filschungen
und Netzwerke - Die ,, Mittheilungen des Museen-Verbandes® und Falschungsnetzwerke im
20. Jahrhundert (ForNet), in: blog.arthistoricum.net, 18.12.2024, https://blog.arthistoricum.
net/beitrag/2024/12/18/faelschungen-und-netzwerke-fornet (letzter Zugriff 29.12.2025).
21 Mittheilungen des Museen-Verbandes als Manuscript fiir die Mitglieder gedruckt und
ausgegeben, Hamburg 1899-1939: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/mitmusverb
bzw. https://doi.org/10.11588/diglit.33011 sowie Verhandlungen der ... Versammlung des Ver-
bandes von Museums-Beamten zur Abwehr von Filschungen und Unlauterem Geschiiftsge-
baren, Hamburg 1898-1938: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/verhversverbmb bzw.
https://doi.org/10.11588/diglit.33015 (letzter Zugriff 29.12.2025).
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dem Unterfangen zentrale Rollen einnahmen, wie institutionelle Zuge-
horigkeiten Wissensautoritit beeinflussten und in welchen Konstellati-
onen Félschungen besonders intensiv diskutiert wurden. Dariiber hin-
aus erlauben es zeitliche Analysen, Verdnderungen in den Diskursen
nachzuvollziehen und sie mit iibergeordneten historischen Entwick-
lungen in Beziehung zu setzen. Mit Hilfe solcher Netzwerkanalysen
kénnen somit nicht nur einzelne Félschungsfille betrachtet, sondern
auch die institutionellen und sozialen Strukturen sichtbar gemacht wer-
den, die Filschungen begiinstigten oder erschwerten. Dies ist eines der
Ziele des Projektes: Es soll auch untersucht werden, wie wirksam das
Vorhaben einer Aufdeckungs- und Praventionsstrategie mit Hilfe der
»Mittheilungen® tatsachlich war und dabei erforscht werden, welche
der damaligen Maflnahmen eventuell auch in die heutige Zeit tiber-
tragen werden kénnten.

Gleichwohl erfordern diese Verfahren eine sorgfiltige Interpreta-
tion: Netzwerke sind keine Abbilder historischer Realitit, sondern ana-
Iytische Modelle, deren Aussagekraft wesentlich von der Qualitit der
zugrunde liegenden Daten und den gewéhlten Parametern abhangt.
Thre Ergebnisse miissen daher stets im Lichte kunsthistorischer Exper-
tise reflektiert werden. Das Projekt kombiniert daher digitale Methoden
mit klassischen Verfahren wie z.B. der Archivrecherche, denn wie auch
bei der Auswertung von Bibliographien und Texten darf das Digitale
keine Einbahnstrafie bedeuten, sondern muss vielmehr ein Element in
einem komplementéren Austauschprozess darstellen. In diesem kon-
kreten Anwendungsbeispiel kann die Netzwerkanalyse Muster erkenn-
bar machen, die traditionelle kunsthistorische Methoden allein nicht
ohne weiteres hitten aufdecken konnen. Die solcherart aufgewiesenen
Phinomene und Zusammenhinge kénnen sodann z.B. mittels Archiv-
forschung weiter erschlossen und geklart werden. Dank dieser konnte
im vorliegenden Fall die bisherige Annahme korrigiert werden, dass der
»Verband“ seine Aktivititen mit dem letztmaligen Erscheinen der ,,Mit-
theilungen® im Mérz 1939 eingestellt habe. Wohl aufgrund der Umstdnde
des sechs Monat spater ausgebrochenen Zweiten Weltkriegs anderte man
lediglich die bisherige Kommunikationsstrategie, indem man anstatt
der aufwindig zusammengestellten, redigierten und dann gedruckten
»Mittheilungen® vervielfiltigte kiirzere ,,Rundschreiben® an die Mitglie-
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der verschickte. Im Rahmen der dies erweisenden Archivrecherchen
wurde das Projekt zudem auf ein weiteres, bislang nicht erkanntes Beté-
tigungsfeld des ,Verbands“ sowie ein hierfiir zentrales Medium auf-
merksam, die sogenannten ,,Diebstahlsanzeigen®. Uber sie informier-
ten sich die Mitglieder gegenseitig tiber entwendete Kunstobjekte, um
auf diese Weise zu verhindern, dass sie auf dem Kunstmarkt verdufSert
werden. Diese bislang iiber verschiedene Archive, Bibliotheken, Nach-
lasse und Sammlungen verstreuten Meldungen sollen in einem néchs-
ten Schritt digitalisiert zusammengefiihrt, dann ebenfalls ausgewertet
und dabei z.B. zu konkreten, noch heute erhaltenen Objekten in Bezie-
hung gesetzt werden, um eruieren zu kénnen, wie erfolgreich diese vom
~Verband® ebenfalls tiber Jahrzehnte gepflegte Praxis letztendlich war,
d.h. wie viele gestohlene Gegenstinde aufgrund der ,,Diebstahlsanzei-
gen“ dann auch tatsdchlich zuriickgefithrt werden konnten.

Ein Beispiel dafiir, wie Netzwerk-Visualisierung auf sonst {iberse-
hene Zusammenhinge aufmerksam machen kann, stellt der Fall des
Bildhauers (und Falschers) Johann Wilhelm Sommer (1806-1872) aus
Hanau dar: Erst Dank der digitalen Analyse wurde deutlich, dass das
Stadtische Historische Museum Frankfurt am Main im Jahr 1899 eine
grofle Anzahl an von Sommer nachgeahmten Renaissance-Objekten
erhalten hatte (Abb.1). Geschaffen hatte dieser solche und andere Imi-
tationen zundchst anscheinend aus rein technischem Interesse. Liest
man den entsprechenden Eintrag in den ,Mittheilungen® aus dem
Jahr 1899, so kénnte man aus der dort dokumentierten Ubergabe
solcher Imitationen durch Sommers Sohn an das Museum den Ein-
druck gewinnen, dass die ganze Angelegenheit eher harmlos war, da
das Museum die nachgeahmten Gegenstinde ganz bewusst, d.h. als
Imitationen und zu Studienzwecken, iibernahm. Erst in der Analyse
mit dem Ereignis verkniipfte, spatere Eintrdge machen die ganze Pro-
blematik von Sommers Schopfungen deutlich, da diese dort ausdriick-
lich als ,, Félschungen® bezeichnet werden:* In einem Eintrag von 1905
z.B. wird eine von Sommer geschaffene Medaille besprochen, die sich

22 Mittheilungen (wie Fn. 21),1899, Nr. 10, S. 3-4: https://doi.org/10.11588/diglit.33012#0003
und https://doi.org/10.11588/diglit.33012#0004 (letzte Zugriffe 29.12.2025).
23 Vgl. dazu die Angaben in den folgenden Anmerkungen.
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Abb. 1: Visualisierung eines Zwei-Modus-Netzwerks (bestehend aus Kunstwerken und Instituti-
onen) auf Grundlage aller Eintrdge in den ,Mittheilungen des Museen-Verbandes” (1899-1939),
das prominente Cluster von Knotenpunkten aufzeigt. Die mit Beschriftungen hervorgehobenen
Institutionen (orangefarbene Knoten) sind diejenigen, die in hohem Mafe mit nicht-originalen
Kunstwerken verbunden sind; violette Knoten stehen fiir Kunstwerke mit dem Status ,Falschung”,
wahrend griine Knoten Kunstwerke mit anderen nicht-originalen Status wie,Kopie®, Verfalschung”,
JImitation” und anderen darstellen. Eine auffallige Anzahl von Félschungen steht in Verbindung
mit dem Stadtischen Historischen Museum Frankfurt am Main.

urspriinglich im Besitz der Prestelschen Kunsthandlung in Frankfurt
am Main befunden hatte, wo man das Stiick angesichts eines beim
Erwerb gezahlten Betrags von 180 Mark offensichtlich fiir ein Original
aus der Renaissance gehalten hatte.* Dies zeigt, dass Sommers Imitatio-
nen nicht nur das Potenzial hatten, zu tiuschen, sondern auch zu die-
sem Zweck verwendet wurden: Tatsachlich war der Bildhauer, nachdem

24 Mittheilungen (wie Fn. 21),1905, Nr. 146, S. 11: https://doi.org/10.11588/diglit.35218 #0011
(letzter Zugriff 29.12.2025).
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sich sein handwerkliches Koénnen herumgesprochen hatte, von Kunst-
héndlern und Antiquitatenhéndlern gezielt damit beauftragt worden,
Fdlschungen herzustellen, die tauschend echt wirkten.” Derartige Stii-
cke sind bis heute in z.T. bedeutenden Sammlungen zu finden, werden
dort aber zuweilen als nicht eindeutig beurteilbar gefithrt (Abb. 2).%

Sebald Schreier

Medal
1512 (dated)

Abb. 2: Ausschnitte aus Screenshots von https://collections.vam.ac.uk/item/094315/sebald-
schreier-medal-sommer-johann-wilhelm/

So ist ein sich auf ein solches Objekt beziehender Eintrag im Londoner
V&A in sich widerspriichlich, wenn er einerseits das auf der Medaille
angegebene Jahr ,,1512“ als offenbar zuverldssiges Entstehungsdatum
zitiert, andererseits aber weiter ausfiihrt: ,The style of the medal suggests
the work of the nineteenth-century medallist Johann Wilhelm Sommer
(b.1806-1872).“ Demnach wire die Medaille aber nicht 1512, sondern im

25 Mittheilungen (wie Fn. 21), 1899, Nr. 10, S. 4: https://doi.org/10.11588/diglit.33012#0004
(letzter Zugriff 29.12.2025).

26 Hierabgebildet eine in Blei gefertigte Portratmedaille aus dem Bestand des V&A in Lon-
don, die angeblich den Niirnberger Stadtschreiber und Kirchenvorsteher Sebald Schreyer
(1446-1520) zeigt und mit einem Monogramm von Albrecht Diirer versehen ist: https://
collections.vam.ac.uk/item/O94315/sebald-schreier-medal-sommer-johann-wilhelm/ (letzter
Zugriff 29.12.2025). Der Eintrag zu einem weiteren Exemplar dieser Medaille in der Natio-
nal Gallery of Art in Washington bezeichnet den Urheber daher auch als ,,Pseudo-Diirer*:
https://www.nga.gov/artists/36751-johann-wilhelm-sommer (letzter Zugriff 29.12.2025).


https://collections.vam.ac.uk/item/O94315/sebald-schreier-medal-sommer-johann-wilhelm/
https://collections.vam.ac.uk/item/O94315/sebald-schreier-medal-sommer-johann-wilhelm/
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https://collections.vam.ac.uk/item/O94315/sebald-schreier-medal-sommer-johann-wilhelm/
https://www.nga.gov/artists/36751-johann-wilhelm-sommer

Kunstfalschungs-Forschung und Digital Humanities 117

19. Jahrhundert hergestellt worden. Die damit zum Ausdruck gebrachte
Unsicherheit ist umso problematischer, als solche Medaillen in Online-
Enzyklopadien wie Wikipedia als vermeintliche Originale zur Doku-
mentation von Schreyers Aussehen verwendet werden (Abb.3),” wel-
ches jedoch in posthumen Portrits ganz anders tiberliefert ist (Abb. 4):

WIKIPEDIA [0 s [uen

Die freie Enzyklopadie

Sebald Schreyer A Sprachen hinzufiigen ~
Inhaltsverzeichnis  Verbergen Artikel  Diskussion Lesen Bearbeiten Quelltext bearbeiten Versionsgeschichte Werkzeuge
(Anfang)
o Sebald Schreyer (* 9. Juni 1446 in Nimberg; + 22. Mai 1520 ebenda) war ein Numberger

Kaufmann und Férderer des Humanismus.
Literatur
Weblnks

E e Leben [searbeiten | Queltext bearbeiten ]

Sebald Schreyer war der Sohn des Peizhandlers Hans Schreyer und der Genoveva geb.
Fuchs. Seine Familie erméglichte ihm einen Schulbesuch in Amberg und anschlieend ein
Studium in Leipzig. Er arbeitete zeitweise im Pelzhandel seiner Familie und spater am Hofe
Friedrich Ill. Durch Grunderwerbungen und Erbschaften haufte er ein enormes Vermdgen an,
was dem Kunst- und Wissenschaftsinteressierten Schreyer ermdglichte den deutschen
Humanismus zu férdern. So finanzierte er 1493 beisplelsweise mit seinem Schwager
Sebastian ister den enorm und i Druck der

Portratmedaille Sebald Schreyer &

Weltchronik des Hartmann Schedel. Ihn verband eine Freundschaft mit dem Humanisten
Conrad Celtis. Uberliefert ist ein Brief an ihn, in welchem er iiber seine Angste iiber einen baldigen Weltuntergang schreibt. Als
Argumente nennt er den Blitzeinschlag im Papstpalast, die Einnahme Methonis durch die TUrken und allerlei neuartige Krankheiten.
Alle Zeichen seien Folge des Hochmuts, Neides und der Wollust - insbesondere der Sodomie im Abendiand. Deshalb werde die Welt
bald wie Sodom und Gomorra von Flammen verzehrt werden.!'!

Schreyer llegt im Ostchor der St. Sebald-Kirche in Nirnberg begraben,

Abb. 3: Screenshot https://de.wikipedia.org/wiki/Sebald_Schreyer

Abb. 4: Anonym; posthumes Portrat von Sebald Schreyer, Kupferstich,
Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum, 17. Jahrhundert

27 https://de.wikipedia.org/wiki/Sebald_Schreyer (letzter Zugriff 29.12.2025).
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Sommer scheint sich bei seiner Interpretation von Schreyer an klassi-
schen humanistischen Portrits in der Manier von Hans Holbein dem
Jiingeren und dessen Portrits von Erasmus von Rotterdam® orientiert
zu haben. Er wird dann auch in einem weiteren, spiteren Eintrag in
den ,Mittheilungen® von 1913 zusammen in einem Atemzug mit ande-
ren Falschern erwihnt (,,Batteux, GiefSmann, Sommer, Weise, Kuderna
und wie sie alle heiflen).? Bei einer rein linear-parataktischen Lek-
tiire der ,,Mittheilungen® wéren diese Zusammenhénge angesichts der
Fiille an Namen, Daten und Institutionen, die in den , Mittheilungen®
gesammelt sind, wahrscheinlich iibersehen worden, aber gerade die
konzentrierte und vernetzte Darstellung von Objekten, Personen und
Ereignissen ermoglicht es, hier groflere Zusammenhénge zu erkennen.

5 Die digitale Publikation und nachhaltige
Zuganglichkeit

Die digitale Erforschung von Kunstfalschungen findet ihren Abschluss
jedoch nicht allein in der Analyse, sondern auch in der Veréftentli-
chung der Ergebnisse, welche fir die wissenschaftliche Gemeinschaft
verfiigbar gemacht werden miissen. Digitale Publikationsplattformen
spielen hierbei eine zentrale Rolle, da sie nicht nur Texte, sondern
auch Daten, Visualisierungen® und ergianzende Materialien zugéng-
lich machen konnen.

Das Fachportal ,,arthistoricum.net® z.B. bietet hierfiir eine ideale
Infrastruktur, indem es Zugrift auf eine Vielzahl kunsthistorischer Res-
sourcen bietet: digitalisierte Fachliteratur, Nachschlagewerke, Samm-
lungen und Forschungsdaten. Durch die Integration von digitalen
Katalogen, Editionen, Metadatenbanken und Suchfunktionen wird
eine zentrale Anlaufstelle und Forschungsinfrastruktur fiir die kunstge-

28 Vgl. insbesondere die Erasmus im Profil zeigenden Portraits von 1523 in Paris (Louvre)

und Basel (Kunstmuseum).

29 Mittheilungen (wie Fn. 21),1913, Nr. 407, S. 21: https://doi.org/10.11588/diglit.35230#0021

(letzter Zugriff 29.12.2025).

30 Zur grundsitzlichen methodischen Reflexion der Visualisierung in den Digital Humani-
ties vgl. Johanna Drucker: Humanities Approaches to Graphical Display, in: Digital Human-
ities Quarterly 5/1, 2011, https://dhqg-static.digitalhumanities.org/pdf/oooo91.pdf (letzter
Zugriff 29.12.2025).


http://arthistoricum.net
https://dhq-static.digitalhumanities.org/pdf/000091.pdf
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schichtliche Fachcommunity geschaffen: Es verbindet bibliographische
Ressourcen, digitale Volltexte und Forschungsdaten und erméglicht
deren langfristige Archivierung. Fiir Projekte zur Kunstfilschungsfor-
schung erdffnet dies die Moglichkeit, Ergebnisse transparent und nach-
nutzbar zu publizieren, etwa in Form digitaler Editionen, interaktiver
Netzwerkgrafiken oder annotierter Textkorpora. Solche Publikations-
formen erweitern das klassische Publikationsparadigma, indem For-
schungsergebnisse nicht mehr ausschliefilich in linearer Textform pra-
sentiert werden, sondern als komplexe, vernetzte Wissensraume. Dies
kommt nicht nur der Nachvollziehbarkeit der Forschung zugute, son-
dern fordert auch ihre Weiterentwicklung durch Anschlussprojekte.*
Zudem erweitert sich der Kreis der adressierten Nutzer:innen, indem
jenseits von Expert:innen auch Studierende, Lehrende und externe
Interessierte somit Zugang zu hochwertigen Forschungsressourcen
erhalten, die zuvor oft fragmentiert oder nur schwer zuganglich waren.*

6 Schluss

Die digitale Kunstfilschungsforschung steht exemplarisch fiir das
Potenzial interdisziplindrer Ansétze: Sie verbindet traditionelle Metho-
den und kunsthistorisches Fachwissen mit digitalen Technologien
und kollaborativen Infrastrukturen zu einem neuen, produktiven For-
schungsfeld: Digitale Bibliographien, Textkorpora und Analyseverfah-
ren ermdglichen es, Diskurse, Netzwerke und institutionelle Strukturen
sichtbar zu machen, die bislang nur fragmentarisch erfassbar waren.
Gleichzeitig bleiben Herausforderungen relevant, etwa solch der Daten-
qualitdt, Rechtefragen und methodischen Interpretationen, da digitale

31 ZudenImplikationen vgl. Susanna Blaser-Meier: Embedded Librarianship und Forschungs-
datenmanagement in den Geisteswissenschaften. Fallstudien aus der Kunstgeschichte, in:

Berliner Handreichungen zur Bibliotheks- und Informationswissenschaft, 434, https://doi.
org/10.18452/19757 (letzter Zugriff 29.12.2025).

32 Vgl. dazu Maria Effinger: ,Wissen verbreiten — im Open Access publizieren: Infrastruk-
turen fiir die Digitale Kunstgeschichte: Digital Publishing, Verlag, Open Access, Forschungs-
daten, Ontologien, arthistoricum.net®, in: Piotr Kuroczynski/Peter Bell/Lisa Dieckmann,
Lisa (Hrsg.): Computing Art Reader: Einfiihrung in die digitale Kunstgeschichte, Heidelberg:

arthistoricum.net, 2018 (Computing in Art and Architecture, Band 1), S.268-285, https://

doi.org/10.11588/arthistoricum.413.c5827 (letzter Zugriff 29.12.2025).
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Modelle stets interpretative Konstruktionen darstellen. Sie erfordern
eine anhaltende kritische Reflexion innerhalb der wissenschaftlichen
Gemeinschaft, aber in eben diesem Spannungsfeld liegt gerade das
besondere Potenzial digitaler Ansitze: Sie erweitern den methodischen
Horizont der Kunstgeschichte, ohne ihre hermeneutischen Grundlagen
in Frage zu stellen.” Fiir die Forschung zu Kunstfalschungen bieten sie
damit nicht nur neue Werkzeuge, sondern auch einen vertieften Blick
auf die Bedingungen kunsthistorischer Erkenntnis selbst.
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Am 4. Mai 2026 wird Maria Effinger 60 Jahre alt. Aus diesem
Anlass haben einige Beiratsmitglieder des kunsthistorischen Fach-
informationsdienstes arthistoricum, ein Organ, fur das Effinger
wesentliche Beitrage geliefert hat, die hier vorliegenden Texte
geschrieben. Sie behandeln alle Gegenstande aus der digitalen
Kunstgeschichte, einem Bereich, fur den die Heidelberger Biblio-
thekarin gerade zu exemplarisch steht.

Der Beirat arthistoricum ist ein Gremium, das sich aus Wissen-
schaftler_innen von Universitaten und Forschungsinstitutionen
zusammensetzt.
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