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1 Der Festredner Hubertus Kohle am Podium
Foto: Bayerische Staatsbibliothek

urz vor seinem nun schon tber 30 Jahre zu-
K ruckliegenden Tod hatte der berithmte deutsche

Nachkriegskunsthistoriker Max Imdahl noch
den Plan, einen Vortrag tiber die Bedeutung der Kunst-
reproduktion zu halten. Fir Imdahl, der die Kunstge-
schichte der Moderne seit den 1960er-Jahren an seiner
Universitit Bochum als einer der allerersten in das Fach
eingefiihrt hatte, war es immer wichtig, mit den zu ana-
lysierenden Kunstwerken zu arbeiten, sie nicht nur be-
grifflich zu traktieren. Er zeichnete z.B. Linien in die
Werke ein, um damit die Kompositionsorientierungen
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zu identifizieren, er hob Kraftlinien im Bild hervor, um
die Erzahlhaltung des Werkes zu bestimmen, und wenn
ihm das mit den damals vorhandenen technischen Ge-
gebenheiten moglich gewesen wire, hitte er auch die
Farben modifiziert, um deren Wirkung auf die Spur zu
kommen. Da thm all dies mit den Originalen zu tun, aus
naheliegenden Griinden unmoglich war, nahm er da-
fir eben die Reproduktion und erklirte, dass diese ihm
eigentlich fast wichtiger sei als das Original. Ist die ty-
pische Kunsthistorikerwohnung bis heute durch ihren
Reichtum an Buchpublikationen gekennzeichnet, so sah
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Imdahls Bochumer Wohnung anders aus. Dutzende
von Reproduktionen nach Kunstwerken lagen hier he-
rum, die genauso aus der ottonischen Buchmalerei wie
aus dem damals noch aktuellen amerikanischen Expres-
sionismus stammen konnten. Viele von ihnen waren
tibersdt mit zeichnerischen » Anmerkungen« von der be-
schriebenen Art, die als visuelle Deutungsversuche zu
verstehen waren.

Imdahl war nun insofern ein ganz besonderer Kunst-
historiker, als er von Hause aus selber Kiinstler war. Er
hatte nach dem Zweiten Weltkrieg bei einem wicht-
gen, von den Amerikanern ausgeschriebenen Wettbe-
werb, den 2. Preis errungen und sich nur dem spiter
dann berihmt gewordenen Ernst Wilhelm Nay geschla-
gen geben miissen. Aber Zweiter zu sein, war ihm nicht
genug, so dass er ins Kunsthistorikerfach tiberwechselte.
Ich sage das deshalb, weil mir diese Provenienz als Be-
grindung fir seine ungewohnliche Herangehensweise
aufschlussreich erscheint. Auch nach dem Wechsel blieb
das gestaltende Machen seine Domine. Mit der Digita-
lisierung hitte Imdahl auf den ersten Blick wohl wenig
anfangen konnen, auf den zweiten sicherlich mehr. Da-
rin dhnelte er Aby Warburg, der die technische Moder-
ne perhorreszierte, aber sich gerne ihres Fotoapparates
bediente. Das, was heute prominent unter dem Begriff

2 Plakate zur Ausstellung
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des Remix lauft, eine Praxis, die ganz wesentlich durch
die Zweikanaligkeit des Internets bedingt ist, die jede
Setzung zum Objekt einer Gegensetzung macht, hitte
Imdahl wohl zugesagt. Denn sie hitte doch seiner Praxis
irgendwie entsprochen, die Kunstwerkreproduktionen
mit eigenen Interventionen zu Uberformen, auch wenn
diese eher dienende als weiterfithrende Funktion hatten.

Gelaufigerweise ist die Reproduktion dem Original
immer hinterher, nicht nur zeitlich, sondern auch qua-
litativ. Die Reproduktion bleibt defizitir, bringt grund-
satzlich weniger zur Erscheinung als das Original, sie
partizipiert an ihm nur sozusagen schmarotzend. Philo-
sophisch grundgelegt ist das natiirlich bei Platon, der die
Kunst als solche kritisiert, weil sie nur die Wirklichkeit
reproduziere, welche wiederum selber gleichsam eine
Reproduktion der Ideenwelt sei, aber eben eine unvoll-
kommene. In der Frihen Neuzeit versucht die Kunst-
theorie, dem Verdikt Platons zu entkommen. Sie glaubt,
die Nachahmung dadurch salvieren zu koénnen, dass
sie sie fiir den Fall legitimiert, dass in ihr idealisierende
Momente aufscheinen. Kunst hat zu einem guten Teil
die Funktion, die Defizienz der Wirklichkeit dadurch zu
kompensieren, dass sie diese verschonert, in ihr — plato-
nisch ausgedriickt — die Erinnerung an die Idee anlegt
und wachhailt.
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Die beschriebene Konstellation wiederholt sich in
gewisser Weise mit der Erfindung der Fotografie, zumal
diese auch noch automatisiert abliuft oder doch mit nur
indirektem Eingriff des Menschen. Denn wo das iiber
eine Linse einfallende Licht auf eine lichtempfindliche
Oberfliche trifft und diese verandert, bildet sich Natur
gleichsam selber ab. Der wunderliche Vorgang wurde
von idealistischer Seite heftig bekimpft und fir un-
kiinstlerisch gehalten. Die Fotografie passte sich hier bis
uber die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert hinaus an
und suchte sich in malerische Effekte hinein zu retten,
die unter dem Begriff des Piktorialismus zusammenge-
fasst werden. Erst spiter dann, vor allem in der Neuen
Sachlichkeit, setzten die Kiinstler auf die ureigene As-
thetik des Fotografischen.

Heutzutage verweist man in diesem Zusammenhang
gerne auf Walter Benjamin und seinen berithmten Auf-
satz Uber das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit. Letztere nimlich habe zum Verlust
der Aura des Kunstwerkes beigetragen, eine Deutung,
die von den heutigen Lesern gerne als Kritik an der Re-
produktion aufgefasst wird. Dabei ist das Gegenteil der
Fall: Erst in der Reproduktion erfillte sich in den Au-
gen Benjamins die politische Funktion von Kunst, erst
hierin sah er die Moglichkeit, der faschistischen Asthe-
tisierung der Politik die ersehnte Politisierung der As-
thetik entgegenzuhalten.

Mit der Digitalisierung ist die Reproduktion all-
gegenwartig und das Foto zu einer Ansammlung von
einzeln adressierbaren Pixeln geworden. Alle Welt foto-
grafiert mit dem Handy — immer und tiberall. Auf face-
book werden tiglich 350 Millionen Fotos hochgeladen.
Das muss man sich mal vorstellen! Der Berliner Medi-
enwissenschaftler Stefan Heidenreich hatte schon vor
mehr als einem Jahrzehnt die Idee, alle Handyfotos au-
tomatisch bei Herstellung auch in die Cloud hochladen
zu lassen — nur war das damals mit der Cloud noch so
eine Sache. Die ganze Welt wire dann innerhalb kurzer
Zeit weitgehend komplett gespiegelt worden. Vielleicht
konnte man sie mit den heute bekannten 3D-Druckern,
dann »einfach« noch ein zweites Mal bauen, ein natiir-
lich einigermaflen spinnerter, aber doch aufschlussrei-
cher Beleg fiir die Macht der Massen. Auch tiber die so-
genannten Massen hitte ich hier in gleicher Zielrichtung
einen Vortrag halten konnen, gleichsam ein »Lob des
Laien«. Der Laie nimlich steht in der Hierarchie zum
Experten dhnlich schlecht da wie die Reproduktion zum
Original. Aber zugegeben, jeder Vergleich hinkt.

Die Auflésung solcher Handyfotos ist im Ubrigen
inzwischen atemberaubend und tbertrifft selbst bei mit-
telguten Geriten diejenige der chemiebasierten Diaposi-
tive. Bei dem hochauflsenden Foto eines Kunstwerkes
kommt man sich vor wie eine Fliege, die auf der Bild-
oberfliche herumkrabbelt, und hat Miihe, den Aus-
schnitt auf das Ganze zu beziehen. Ein bekannter ameri-
kanischer Kunsthistoriker hat mal gefragt, welchen Sinn
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es mache, Kunstwerke detailreicher aufzunehmen, als
sie vom entwerfenden Kiinstler selber konzipiert ge-
wesen sein konnen. Denn dessen Pinselstrich — im
Falle eines Gemaldes — ist ja Modulationen ausgesetzt,
die gar nicht mehr seiner Kontrolle unterliegen, sich
aber trotzdem phinomenal niederschlagen. Auch hier
sind wir wieder bei Imdahl, fiir den ein Bild immer sehr
viel mehr war als das vom Kinstler Vorgesehene, weil
er in ithm immer die Emanation eines Ubergeordneten
sah — fiir den rheinischen Katholiken Imdahl war das
religios konnotiert. Insofern spielte die Intentionalitit
des Kinstlers fiir ihn keine so groflartige Rolle, wich-
tig war das hermeneutisch zu erfassende Ergebnis, das
bei ihm immer auch so etwas wie eine Offenbarung
war. Und fiir eine digital gestiitzte Analytik, auf die ich
gleich zuriickkommen werde, zeigen sich gerade in den
unbewussten oder ungewollten Eigenheiten des kiinst-
lerischen Zugriffs Hinweise auf Autor und stilistische
Eigenheit des Werkes.

Auch wenn es widersinnig klingt: In mancherlei Hin-
sicht zeigt sich in der Reproduktion mehr als im Ori-
ginal. Ich sage ausdriicklich »in mancherlei Hinsicht«
und verwahre mich strikt gegen den Vorwurf, Sie vom
nachsten Museumsbesuch abhalten zu wollen. Die gro-
fen Fortschritte in der Kunstgeschichte fanden immer
dann statt, wenn sich die Reproduktionstechniken per-
fektionierten. Eine Vorform der Kunstgeschichte setzte
im 16. Jahrhundert mit Giorgio Vasaris Kinstlerviten
ein, und es diirfte kein Zufall sein, dass sich hier die
grafischen Techniken vor allem auch als Reprodukti-
onstechniken entwickelten, allen voran der Kupferstich.
»Lingst reden wir von einer eigenen medialen >Intel-
ligenz< der reproduzierenden Bilder«, heifit das bei mei-
nem alten Miinchener Kollegen Ernst Rebel, und er
weigert sich, die »eigentliche Geistigkeit« des Originals
gegen die geliehene der Reproduktion auszuspielen.

Im 19. Jahrhundert erfolgte dann die Ausbildung
der modernen kunsthistorischen Wissenschaft, auch
diese zeitlich parallel zur Entstehung eines Reproduk-
tionsmediums, nimlich dem der erwihnten Fotogra-
fie. Das eine ist ohne das andere gar nicht zu denken.
Ganz schlagend ist hier das Beispiel der vielleicht fol-
genreichsten kunstgeschichtlichen Methodologie tber-
haupt. Heinrich Wolfflins Formgeschichte, die ganz
ohne das entwerfende Kiinstlerindividuum auszukom-
men glaubte (»Kunstgeschichte ohne Namen« nannte
Wolfflin das, denken Sie wieder an Imdahl!), Heinrich
Wolfflins Formgeschichte ist eine reine Reproduktions-
kunstgeschichte. Das erkennt man schon daran, dass in
ihr die Farbe keine Rolle spielte, da die Reproduktio-
nen zu dem Zeitpunkt alle noch schwarz-weifl waren.
Die Plausibilitdt der beriihmten stilistischen Polarita-
ten, von den insgesamt finf sei hier nur der Gegensatz
von Renaissance-Linearitit und barockem Malerischen
genannt, die Plausibilitit dieser stilistischen Polarititen
beruht ganz auf der Nebeneinanderstellung von modell-
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3 Festabend zur Ausstellungseréffnung
Foto: Bayerische Staatsbibliothek

haft ausgewihlten Abbildungen entsprechender Werke,
nicht so sehr auf der Anschauung des Originals. Uber-
haupt das »Vergleichende Sehen«, eine fiir das Fach kon-
stitutive, heute allerdings vernachlissigte Technik! Sinn-
voll Vergleichbares hingt im Museum in den seltensten
Fillen direkt nebeneinander, besser ist es, die Objekte
z.B. in einer Projektion auf eine Wand gegeniiberzustel-
len und sie dort, wie von Wolfflin tiberliefert, andichtig
und gleichzeitig mit analytischer Schirfe zum Sprechen
zu bringen.

Ahnlich dann auch Aby Warburg, der iiblicherweise
als Antagonist zu Wolfflin genannt wird: Dieser ver-
teilte fotografische und andere Reproduktionen auf einer
Art Pinnwand und schob sie zur Anregung der deuten-
den Fantasie hin und her, um in ihnen jeweils neue, er-
kenntnisbeférdernde Konstellationen zu erzeugen. Das
gleiche Prinzip wandte er tibrigens auf seine beriihmte
Bibliothek an, indem er die darin vorhandenen Biicher
je nach Erkenntnisinteresse immer wieder neu arran-
gierte. Je souverdner wir mit den Kunstwerken umgehen
— so die paradoxe Schlussfolgerung — desto grofler kon-
nen die Erkenntnisfortschritte werden. Es bestatigt sich
einmal mehr Michel Foucaults beriihmte Feststellung,
dass man »den Diskurs als eine Gewalt begreifen (muss),
die wir den Dingen antun.« Aber »es ist wie es ist«: Wer
sich zur Wissenschaft entschlieffit, kommt ohne diese
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Erkenntnis nicht aus. Um es plakativ zu formulieren:
Wiirden wir die Gewalt reduzieren, dann kime auch die
Wissenschaft unter die Rider.

Erstaunlich ist das, was man mit digitalen Repro-
duktionen von Originalen alles herausbekommen kann.
Kaum mehr erkennbare Manuskripte lassen sich dadurch
lesbar machen, dass man die Kontraste steigert. Vor al-
lem die Codierung von Farbwerten nach Helligkeit,
Farbton und Sittigung ldsst Analysen in den Bereich
des Moglichen riicken, die mit den Originalen vollig
undenkbar wiren — aber auch mit analogen Reproduk-
tionen. Zum Beispiel lasst sie fragen, ob die blaue Blume
der Romantik eventuell tatsichlich mit einem erhchten
Anteil der Farbe Blau in der Kunst einherging. Beson-
ders vielversprechend ist hier das Machine Learning,
das unter der Bezeichnung der Kiinstlichen Intelligenz
momentan fiir erhebliche Furore sorgt. Die amerikani-
schen Informatiker Ahmed Elgammal und Babak Saleh
haben hier sowohl bei der automatischen Identifkation
von Autorinnen und Autoren als auch von Stilrichtun-
gen deutliche Erfolge erzielt. Letztlich steht bei diesen
Untersuchungen immer das Konzept der Ahnlichkeit im
Vordergrund. Ein Rechner wird auf die Eigenheiten ei-
nes Vor-Bildes trainiert und findet dann Werke, die die-
sem Bild dhneln. Wir selber sind hier in Miinchen zusam-
men mit Informatikern aus Hannover und Paderborn
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mit einem besonders schwierigen Problem beschaftigt,
das unter Fachleuten mit dem Begriff des Semantic Gap
benannt wird. Elgammal und Saleh beschiftigen sich mit
der Form, eine Domane des Computers, aber wir ver-
suchen, ihm Semantik beizubringen, das kann er nicht
so gut. »Wir« meint Ubrigens am allerwenigsten mich
selber, sondern die Statistikerin und Informatikerin Ste-
fanie Schneider, die immer grofle Mithe hat, mir zu er-
kldren, was da tiberhaupt im Einzelnen abliuft. Gemeint
ist mit Semantik, dass der Rechner nicht nur eine Form-
eigenschaft erkennen soll, sondern deren Bedeutung.
Die Frage ist, ob wir ihm beibringen konnen, einen hei-
ligen Stephanus von einem heiligen Bartholomius zu
unterscheiden, einen Affen von einem Hund, ein His-
torien- von einem Genrebild. Erschwert wird das unter
kiinstlerischen Bedingungen, weil ein Affe bei Franz
Marc nicht nur anders aussieht als ein Affe auf einem
Foto, sondern auch als ein Affe bei, sagen wir, Gabriel
von Max. Aber wir werden sehen.
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Meine sehr verehrten Damen und Herren, die Re-
produktion ist etwas ganz anderes als das Original, und
trotzdem vermag sie iber das Original eine Menge zu
sagen. Sie ist eben kein Schattenbild des Urspriinglichen,
sondern ein Wesen eigenen Rechtes. Ich hoffe, dass es
mir in der kurzen Zeit meines Vortrages gelungen ist,
eine Idee von dieser paradoxen Konstellation zu ver-
mitteln.
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