Heinrich Dilly

Kann es nicht etwas schérfer sein?

Ein paar Einwirfe in die akiuelle Debatte liber die Geschichte der Licht-
bildprojektion

Im Zentrum fiir Interdisziplinire Forschung der Universitit Bielefeld haben wir,
die Autoren des Bandes Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung, und cinige
Kolleginnen und Kollegen mehr, im Herbst 1974 eine geschlagene Woche lang die
Beitrage diskutiert und redigiert, die Irene Below im Jahr darauf unter ¢ben die-
sem Titel herausgegeben hat. Mein Aufsatz iiber die Einftihrung des Skioptikons
in den kunstgeschichtlichen Unterricht, den ich mit Lichtbildprojektion — Prothe-
se der Kunstgeschichte uberschrieben hatte, wurde damals in die konzentrierte
Form gebracht, in der er erschienen und ~ wie der Band tiberhaupt — nun lingst
vergriffen ist.! Besonders kritisch, wie 1974/75 noch alles zu sein hatte, brauchte
er —abgesehen vom Titel - nicht zu sein, denn allein sein Gegenstand stcllte etwas
in Frage, was fiir alle Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker selbstverstind-
lich war: Eine Vorlesung, ein Vortrag im Fach Kunstgeschichte hatte ebenso mit
Bildbeispielen belegt zu werden wie jedes kunstgeschichtliche Buch, jeder kunst-
geschichtliche Aufsatz. Ja, man konnte zurecht sagen: Eine kunsthistorische Vor-
lesung ohrie Diavorfithrung war keine kunsthistorische Vorlesung.

Horerinnen und Hérer muflten da im Dunkeln sitzen, im Widerschein der
schwarz-weiflen Lichtbilder waren Gesichter gerademal erkennbar. Manche
machten sich mit Hilfe von Taschenlimpchen kleinsten Formats unter vorgehal-
tenen Hinden eifrig Notizen; andere wiederum kimpften mit dem Schlaf; stets
storten zwei, drei stolpernd Zuspatkommende den ganzen Saal und vor allem den
Herrn Professor, der ansonsten seinen Vortrag nur mit den Klopfzeichen eines
Zeigestocks oder seiner Faust unterbrach, und so dafiir sorgte, dafl ein oder zwei
andere Lichtbilder auf der Leinwand erschienen. Nur wenige von ihnen baten mit
den Worten ,,bitte links®, ,bitte rechts* hoflich um die nachsten Diapositive und
taten damit kund, daf} die Apparate im Hintergrund oder gar im abgetrennten
Nebenraum von einem Menschen bedient wurden. Bisweilen wurde es an irgend-
einer Stelle im Saal unruhig, einige Horer drehten sich und deuteten an: es stand
ein Bild auf dem Kopf, war seitenverkehrt oder hatte sich im Apparat verklemm:t.
Dann wartete man geduldig und nutzte die kurze Pause zum Schneuzen und
Riuspern, setzte alsbald die Bilder- und Professorenverehrung bis zu der Stelle
fort, an der der Dozent den Mann am Apparat spitz bat: ,Kann es nicht etwas
schirfer sein?”

Mit der Einfithrung jedoch des Dimmers und dann noch der Halogenbirnen
just in den Jahren um 1970 und mit dem Verlangen, die andichug aufgenomme-
nen Bilder und Worte auch zu diskutieren, inderte sich die Vorlesung, so daf§ die
Frage, wie waren die Vorlesungen, die Seminare vor der Einfithrung des Halbdun-
kels und wie wurden sie zu dem, was sie einmal gewesen waren, nahe lag. Im Auf-
satz iiber die Lichtbildprojektion habe ich einiges zu dieser Geschichte der kunst-
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historischen Vorlesung beigetragen. Im folgenden mochte ich zur erneut aufge-
nommenen Diskussion dariiber? ein paar Gesichtspunkte schirfen.

Nach meinem Bericht {iber Herman Grimms Einfiihrung des Skioptikons in den
kunsthistorischen Horsaal bzw. Seminarraum, {iber Grimms Experimente und
Beobachtungen, die ja jetzt auch wieder im Mittelpunkt der nicht mehr ganz so
kritischen berichte stehen,” habe ich 1975 die Behauptung aufgestellt, dafl die wis-
senschaftlichen und insbesondere die methodologischen Arbeiten Heinrich
Wolfflins ,ohne die ungeheure Menge verfiigbarer Reproduktionen von Kunst-
werken kaum denkbar® und daff die ,Reproduktionen und die Lichtbildprojek-
tion zu einem Vehikel seiner kunstwissenschaftlichen Erkenntnisse® geworden
seien. Die bis in die Renaissance zuriickreichende Unterscheidung zwischen dem
Malerischen und dem Zeichnerischen miffachtend behauptete ich sogar, daf§
Wolfflins fiinf Begriffspaare — eben: malerisch und zeichnerisch und dann: fla-
chenhaft und tiefenhaft, geschlossen und offen, einheitlich und vielheitlich, klar
und verunklart - aus der kiinstlerischen und insbesondere photographischen Pra-
xis seiner Zeit abgeleitet werden konnten. Als besonderen Beleg fithrte ich den
Umstand an, dafl Wolfflin in Zeiten der Schwarz-Weifl-Photographie keine
Grundbegriffe fiir die Geschichte der Farbigkeit — etwa bunt und farbig oder mo-
nochrom und vielfarbig — vorgeschlagen und diskutiert hat.

Dies ist auch heute noch umso verwunderlicher, als von der Jahrhundertwende
bis in die fiinfziger Jahre eine besondere Sensibilitit der Kunsthistorikerinnen
und Kunsthistoriker fiir die Farbe zu beobachten ist. Man vergleiche nur einmal
das breite Spektrum von Farbbezeichnungen in den meist blof schwarz-weif} ge-
druckten Galeriekatalogen der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts mit dem diirfti-
gen Vokabular fiir Farben und Téne, das in den Jahrzehnten danach gebraucht
wird, in denen die Reproduktionen zunchmend farbig gedruckt wurden. Es ist,
als hitten die Autoren die Diskrepanz zwischen der am Original beobachteten
und der im Druck bzw. im Diapositiv erscheinenden Farbqualitit gefiircheet. Es
liRt sich aber auch an einen generellen Verlust der Farbempfindungen denken, der
ohnehin mit der Entwicklung zu einer immer bunteren Welt Schritt zu halten
scheint. Deshalb mochte ich heute vorschlagen: die Doppelprojektion wurde ge-
wil} zu einem der Vehikel der Wolfflinschen Begriffspaare; ebenso wichtig war je-
doch Wolfflins kunsthistorischer Bestseller selbst, der zum ersten Mal konse-
quent ein Sehen iibte, das man alsbald ganz selbstverstandlich vergleichend nann-
te, ein Terminus fiir eine Praxis, die nicht nur in der Kunstgeschichte, sondern
auch in der Wissenschaft-iberhaupt relativ jung war.

Wenn ich 1975 auch keine Belegstelle zitieren konnte, so wurde meine zweite
These, bereits Wolfflin selbst habe die Doppelprojektion zur Vermittlung seiner
Einsichten genutzt, von den meisten Kolleginnen und Kollegen fiir plausibel ge-
halten und weiterverbreitet. Ganz so kithn mochte ich heute lingst nicht mehr
sein, Denn bis heute gibt es keine einzige Zeugenaussage daftir. Und allein schon
die Leidenschaft der Generation der ersten Nietzsche-Leser fiir solche Begriffs-
paare wie optisch und haptisch, klassisch und romantisch, apollinisch und diony-
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sisch, naiv und sentimental usw. legt es nahe, sich die Geschichte der kunstwissen-
schaftlichen Mecthoden komplexer vorzustellen und die photographische Repro-
duktion, die einfache Lichtbild- und die paarweise Projektion als einzelne Fakto-
ren unter vielen anderen anzunehmen.

Den iltesten Beleg fiir die paarweise Projektion hat Margret Olin entdecke.* Ex
stammt ausgerechnet von einem Kunsthistoriker, der kein Freund der wenigen
Kategorienpaare Wolfflins war, von Adolph Goldschmidt nimlich. Und er ist
recht spat! In seinem Beitrag zur Festschrift fiir Friedrich Schmidt-Ott, den gro-
Ben Forderer der Notgemeinschaft der deutschen Wissenschaft und damit der
Deutschen Forschungsgemeinschaft, beschrieb er den Schritt von der photogra-
phischen Reproduktion zur Lichtbildprojektion in den neunziger Jahren und
tuhr dann ohne nihere Zeitangabe fort:

»Der nachste Fortschritt bestand darin, dafl man zwei verschiedene Glasbilder
zugleich an die Wand projizieren konnte, eine Einrichtung, die haufig auf Schwie-
rigkeiten stoflt, aber fiir den Unterricht sehr wesentlich ist, da das Auge unmittel-
bar vergleichen kann und sich somit erst die Eigentiimlichkeiten eines Werkes
ganz klar machen kann. Trotz guten Formengedichtnisses versagt nach Ver-
schwinden eines Bildes die Erinnerung an Einzelheiten, und mit dem neuen Bild
treten Fragen auf, die man dann zu beantworten nicht imstande ist. [...]“3

Welcher Kunsthistoriker also auf die Idee gekommen ist, zwei Projektoren ne-
beneinander aufzustellen und jeweils zwei Lichtbilder — und tibrigens nicht drei,
vier und mehr — gleichzeitig zu projizieren, ist also immer noch unbeantwortet.

Goldschmidts Bericht dokumentiert immerhin die Sorge um die hinreichende
Schulung des kunsthistorischen Bildgedichtnisses bzw. um dessen Verlust und
witft damit ein Problem auf, das in der Debatte um die Neuen Medien ebenfalls
wiederholt zur Sprache gebracht wird: man schaut kaum noch hin, prage sich we-
miger ein und hat dann auch nur wenige Bilder abrufbereit.

Daf} die Probleme der Zeitgenossen Wolfflins und Goldschmidts jedoch eher
solche des hoflichen Umgangs unter Studierenden und Dozenten, denn metho-
dologischer Art waren, bestitigt Goldschmidt ebenso wie August Schmarsow,
der den zweiten, leider immer wieder ibersehenen, ausfiithrlichen Bericht iiber die
Umgestaltung seines Horsaals und somit auch seiner Vorlesungen gegeben hat.®
Schmarsow hatte das Projektionsgerit neben seinem Pult aufgestellt und selbst
bedient. Daher mufite er die Studierenden, die auf Drehstithlen safien, vor der
Lichtbildbetrachtung und -analyse jeweils bitten, sich auf den Stithlen zu wenden
und auf die Riickwand des Saales zu konzentrieren. Dort nimlich erschien das
Bild, das Schmarsow mit dem unguten Gefiithl erlduterte, daff man Menschen
nichtvon hinten anspricht! Bedenkt man auflerdem, dafl zur gleichen Zeit Frauen
zum Studium zugelassen wurden und daf} von ihnen auch einige Kunstgeschichte
zu studieren begannen, dann kann man sich nach der Lektiire von Schmarsows
and Goldschmidts Ausfihrungen vorstellen, daft die Professoren nicht bloff un-.
gute Gefiihle hatten, sondern so manche Ablenkung auch genossen haben, etwa ~
in den zwanziger Jahren—den Bubikopf und allein den Nacken so mancher Hore-
rin.

Frauen Kunst Wissenschaft 3¢ 13



Was Grimm, Schmarsow und Goldschmidt tiber die Effekte der Lichtbildpro-
jektion berichteten, hatten sie vor groferen Gruppen von Hérerinnen und Hé-
rern in Vorlesungen und Seminaren wahrgenommen. Ein Freund des ehemaligen
Halleschen, spiter Berliner Ordinarius Goldschmidt war der Hamburger Profes-
sor und Privatgelehrte Aby Warburg, der in den zwanziger Jahren sehr kleinen
Studentengruppen der Hamburger Universitit kunst- und kulturhistorische
Ubungen anbot. Diese fanden in seiner 6ffentlich zuginglichen Bibliothek statt,
fiir die der begliterte Mann ein eigenes Gebiude hatte errichten lassen, das 1927
erdffnet wurde: die Kulwrwissenschaftliche Bibliothek Warburg. Doch noch in
den alten Bibliotheksraumen im Haus nebenan hatte Fritz Sax|, der Mitarbeiter
Warburgs, schon Tafeln aufgestellt, die mit schwarz getonter Leinwand bezogen
waren. Der Stoff erlaubte es, mit Hilfe von Nadeln und kleinen Klammern Fotos
und ausgeschnittene Drucke an den Tafeln zu befestigen, aber auch schnell wieder
umzustecken. Auf diesen Tafeln hatte Saxl anlafilich der Riickkehr von Warburg
von einem mehrjihrigen Aufenthalt im Sanatorium Binswanger in Kreuzlingen
einige Reproduktionen der Kunstwerke zusammengestellt, mit denen sich der
Gelehrte vor Ausbruch der Krankheit auseinandergesetzt hatte. Warburg nahm
diese Anregung sofort auf und arbeitete in den folgenden Jahren vornehmlich an
einem Kunstgeschichtlichen Bilderatlas, der eine Geschichte der Ausdrucksfor-
men und -formeln menschlicher Emotionen allein in Bildern - also ohne Texte
dokumentierte.” Einige Jahre vor André Malrauxs Musée Imaginaire hat Warburg
diese Stimmen der Stille in seiner Bibliothek bereits verbreitet.?

Man hat diese Storyboards, wie Ernst H.Gombrich sie in seiner Warburg-Bio-
graphie genannt hat, ihrer Form nach den Collagen der Kubisten und auch der
Surrcalisten anzunihern versucht, doch denke ich: man braucht nur das Hambur-
ger Abendblatt, das Saxl und Warburg gelesen haben, und andere Zeitungen der
zwanziger Jahre aufzuschlagen, um solche Zusammenstellungen von Photogra-
phien unterschiedlicher Grofle wiederzufinden. Im Eifer des hehren Vergleichs
haben die Disziplinhistoriker den gemeinsamen, dritten Bezugspunkt vergessen:
die schwarze Wandtafel, die zum Inventar aller Schul- und Schulungsriume ge-
hort, bzw. das Schwarze Brett, auf dem man in nahezu allen Behorden der Welt
mehr oder minder amtliche Bekanntmachungen auf in Zeilen nebeneinander ge-
hefteten Zetteln und Blittern lesen kann. Die Bilderzeilen Warburgs verlaufen
ebenso generell von links nach rechts, zum Teil erscheinen sie sogar wie an einer
Wascheleine aufgehdngt, doch legte Warburg auch andere Leserichtungen nah,
vor allem von oben nach unten bisweilen auch umgekehrt von rechts nach links
und unten nach oben. Daher erscheinen einige der Tafeln des Minemosyne-Atlas
wie Bildritsel, ja Kreuzbildritsel.

Die Lichtkisten, auf denen Kunsthistoriker heute noch ihre Diapositive fiir die
Vorlesung, den Vortrag ordnen, entsprechen in manchem diesen Steckwinden
und geben vor allem eines zu bedenken: ein kunsthistorisches Referat hat nicht
nur den Regeln wissenschaftlicher Rhetorik zu gehorchen, sondern gelingt im all-
gemeinen erst dann, wenn auch die Diapositive einer dezidierten Bildregie folgen.
Dafl diese Bildregie zur Methode fithren kann, dafiir spricht eine Geschichte, dic
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Hans Sedlmayr tiber den Beginn seiner strukturgeschichtlichen Forschungen als
Antwort auf Hans Beltings Antrittsvorlesung tiber das Ende der Kun\st esf%ichte
1983 ver.ijll.cfent.]icht hat.” Er erzihlte, dafl es im Kunstgeschichtlichen Seg;ninar der
Universitit Wien cinen cigenen Raum fiir die Doktoranden gegeben hat, und dafl
d1e.se dort hinter ihren Arbeitstischen eben solche Pinwinde fiir die I;hoto ra-
ph}en der Kunstwerke aufgestellt hatten, wie sie uns nun aus Warbures Biogra—
phie bestgns bekannt sind. Sedlmayr erzihle weiter, dafl einige dieser Stgr boagrds
von Al'ai'alldungen nur so strotzten. Um sich von den Kmeilitoninri]en und
Kommilitonen zu unterscheiden, habe er lediglich ein Photo von dem Kunstwerk
an die Wand geheftet, mit dem er sich eben auseinandersetzte. Plotzlich sei er auf
den Gedanken gekommen, sich allein auf cin einzioes Kunstwerk und eben auch
auf dle§es Werk als Ganzes zu konzentrieren, was dZnn zu der mit der Gestaltpsy-
chologie unterfiitterten Wiener Strukturgeschichte der Kunstgeschichte fiihriey
Von den Autoren der kritischen berichte dieses Friihjahrs nicht wahr enorr‘l—
men Wurd§ der Aufsatz The Slide Lecture Or the Work of Art History in fhe Age
of Mec{oamzcnl Reproduction von Robert Nelson,!® der die eigenartig deiktisc}(‘glr
R.heto.nk analysierte, deren sich amerikanische Kunsthistorikerinnen und Kun ttj
hlsto%qker wahrend ihrer Lichtbildvortrige und -Vorlesungen bedienen: Es hasn—
ddt sich um eine karge, nominale, Speaker und Audience eng verknijpfen.de Rede
die V}el primitiver als die sonstigen Diskurse ist. Ihren Ursprung hat sie 50 Ncl—’
son, 111'den Vorfithrungen volkstiimlicher Binkelsinger, die, wie auch die: meisten
Lichtbildvortragenden, keinen Unterschied zwischen Bifd und Abgebildeten
kennen. Kunsthistoriker sagen héchst selten: , Auf diesem Foto sehei wir ...
sonderq formulierenim allgemeinen: ,Das Gemilde, die Zeichnung usw. zei tm «
u'r_ld meinen das Foto, das ein Gemilde, eine Zeichnung, ein Bildwerk ;)derg Ge—
baqde wiedergibt. Daher gehort die kunsthistorische Vorlesung, dic den Bezu
ZW1s-chen Sprecher, Publikum und Bild so unmittelbar herstellt, d.’ h. die Diffcr;:rf
zen ignoriert, zum Genre des Infotainment und nicht zu den analytischen Dis-
kursen, so Robert Nelson, womir er praktisch angeregt hat, die Geschichte der
Vorlesung und insbesondere der Kunsthistorischen Vorlesu;lg viel intensiver z
untersuchen als dies Trevor Fawcett 1983! und Konrad Paul Liessmann im D ?
zember 2001 — dieser unter der Uberschrift »Nabelbriiche. Uber den Umea ;
akademischen Zichvitern® ~ getan haben.!2 s e

1 Heinrich Dilly, Lichtbildprojektion - tion. In: Rundbrief Fotografie, N.E. 5
Prothese der Kunstgeschichte. In: Irene 1995, S. 39-44; und in: ZV\?ische’n Ma.'ké
Below (Hrsg.), Kunstwissenschaft und und Museum. Beitrige der Ta ulno
Kunstvermlttlung. Gieflen: Anabas Ver- »Prisentationsformen von Foto rffie“b
lag, 1975 (Kunstwissenschaftliche Un- Reifl-Museum der Stadt Mzmgnheim,
tersuchungen des.Ulmer Vereins, V), S. Rundbrief Fotografie, Sonderheft 2,
153-172; Ders., Die Bildwerfer. 121 Jah- 1995, S. 39-44; De?’s. D)ic Bildwerfer. ;
re kunstwissenschaftliche Dia-Projek- Im Bann der I’\/[edier;. Texte zur viru’;erll—.
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ten Asthetik in Kunst und Kultur. Hrsg.
yon Kai-Uwe Hemken. Weimar 1997.
kritische berichte, Zeitschrift fiir Kunst
und Kulturwissenschaften: Die Bildme-
dien der Kunstgeschichte. Jg. 30, 2002,
Heft 1. — Daf das Cover des Hefts ein Fo-
to zeigt, auf dem Peter Feist bei der Ar-
beit an den Grofidia-Schrinken ausge-
vechnet des Instituts fiir Kunstgeschichte
der Martin-Luther-Universitit zu sehen
ist, ist wohl ein Zufall. Dafl sich Peter
Feist um 1958, als die Aufnahme gemacht
wuzde, iber das damals tiberholte Bild-
medium, die Reproduktionsstiche des
Kupferstichkabinetts der Universitit,
forschte und schrieb, ist eine weitere, ge-
wiR unbeabsichtigte Fiigung! Mit seinen
Forschungen rechtfertigte Feist damals
den Transfer des Kupferstichkabinetts in
die Staatliche Galerie Moritzburg, der
1994 wieder riickgingig gemacht wurde.
Das Thema sind die Bildmedien der
Kunstgeschichte, doch ist das Heft auf
die Einfithrung der Lichtbildprojektion
bis in die Zeit um 1900, auf einen Bericht
iiber die elektronische Bild-Datenverar-
beitung und auf die Moglichkeiten des
Internet konzentiert. Aufien vor bleiben
die Reproduktionsgraphik des 16. bis
19.Jahrhunderts, die Photographischen
Negativvergroflerungen und die ge-
druckten Reproduktionen in Biichern
aus dem 19.und 20. Jahrhundert.
Robert Nelson dankt in seinem Essay
The Slide Lecture (s. Anm. 10) Margret
Olin fir den Hinweis auf: Adolph
Goldschmidt, Kunstgeschichte. In: Gu-
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stay Abb (Hrsg.), Aus fiinfzig Jahren
deutscher Wissenschaft. Die Entwick-
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lungen. Berlin: Walter de Gruyter, 1930,
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tit Leipzig. Hrsg.von Rektor und Senat.
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MOSYNE. Hrsg. von Martin Warnke
unter Mitarbeit von Claudia Brink. Ber-
lin: Akademie Verlag, 2000 (Aby War-
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ausgabe Bd. II, 1).

André Malraux, Stimmen der Stille.
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