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Im Feuilleton der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, jenem noblen Wachter tber das bundes-
republikanische und internationale Kultur- und Wissenschaftsleben, erscheinen in letzter
Zeit Beitradge zu Themen, die der humanistisch gefestigte Intellektuelle doch eher an ande-
rer Stelle vermutet und eben deswegen wahrscheinlich gar nicht gelesen hatte. Ganze
Kontroversen laufen in diesem Feuilleton dartiber ab, ob es erstrebenswert ist, die bisher in
gedruckter Form vorhandene Literatur der Welt auf dem heimischen Computerbildschirm
lesen zu kdnnen; wie man in Zukunft das Recht auf Text und Bild verteidigen will, wenn es
doch so leicht sein wird, diese unkontrolliert Gber digitale Netze zu verteilen; wie uns die
Menschheitsgeschichte oder Teile davon abhanden kommen kdnnten, wenn wir das Spei-
cherungsproblem bzw. dessen Normierung nicht I6sen; was uns Multimedia an neuer Le-
bens- oder Erkenntnisqualitat bringen wird; oder ob nach Telephon und Television dem-
nachst auch Telelearning zur alltdglichen Realitat gehort.

Wenn man hierin auch nicht gleich einen Beleg fir die Konvergenz der beiden Kulturen
erblicken will, so scheint mit dem Computer doch endguiltig die Welt der Technik in den Ho-
rizont des Geistes eingedrungen zu sein. Dabei erzeugt die Frage, ob dann auch weiterhin
alles in den gewohnten Bahnen verlaufen wird, bei dem erwahnten humanistischen Intel-
lektuellen ein deutliches Unwohlsein. Das kann man gerade im Hinblick auf das Stichwort
»Telelearning” aus ganz praktischen Grinden ja auch gut nachvollziehen. Symptomatisch
und mit einem fir die Geisteswissenschaft allgemein durchaus bedrohlichen Akzent ist das
- um hier noch der zweiten Saule bundesrepublikanischer Kulturpublizistik das Wort zu er-
teilen - noch in der Ausgabe der ZEIT vom 11.10.96 zum Ausdruck gekommen. Einerseits
stellte dort Joachim Fritz-Vannahme fest, daf3 die in feindliche Schulen zerfallenen und in
den glasperlenbespielten Elfenbeinturm zurtickgezogenen Geisteswissenschaften mehr
und mehr gegeniber der Naturwissenschaft in die Defensive geraten. Diese namlich trete
immer deutlicher mit ihrem durchaus auch literarisch und philosophisch anspruchsvoll ge-
faRten ,frohlich und frei fluktuierenden Geist” an die Offentlichkeit, welcher so gar nicht
mehr in das Klischee vom zwar sehr schwierigen, aber doch irgendwie beschrénkten Gebiet
der strengen Wissenschaft hineinpal3t. Andererseits nahm Gero von Randow die Tatsache,
daf sich der soeben zu Ende gegangene Deutsche Philosophenkongrel3 ausfiihrlich auch
mit der ,technischen Welterzeugung“ beschaftigt habe, zum Anlal3, geniuR3lich zu behaup-
ten, nun sei der traditionelle Hochmut des Geistes- gegeniiber dem Naturwissenschaftler
wohl endgultig vor den Fall gekommen.2

Akut und auch fir den Laien wahrnehmbar wurde die Entwicklung nicht so sehr durch den
Rechner selber, der in der Form des Personalcomputers seit nun gut finfzehn Jahren als
bequemes Schreibgerat domestiziert schien, sondern durch die Entwicklung des Internets
und vorallem des World Wide Web-Aufsatzes mit seiner bildaffinen graphischen Benut-
zeroberflache. Sie hat gerade auch in den Geisteswissenschaften und der Kunstgeschichte
vor allem bei den jliingeren Vertretern einen nervosen Enthusiasmus erzeugt, der eine mehr
oder weniger universelle Verwendung des Rechners in allen Gebieten des Faches postu-
liert. Dabei scheint der Reiz fur die historischen Wissenschaften speziell darin zu liegen,
daf3 in der visionierten weltumspannenden Allprasenz von Bild und Wort sdmtliche prakii-
schen Beschrankungen einmal fallen konnten, die in der mangelnden Verfligbarkeit der
Quellen vorlaufig noch bestehen.

Die Weiterentwicklung des neuen Mediums ist allerdings zu aktuell, als daf3 sie an dem
eben angedeuteten Zustand in der Praxis schon Wesentliches geandert hatte. Zwar wird
der Computer inzwischen deutlich haufiger auch von den Wissenschaftlern und Studieren-
den des Faches selbst genutzt und dringt zunehmend in die heiligen Hallen von Bibliothe-
ken und Museen ein, wo anderes als Textverarbeitung gefragt ist. An dem im Jahre 1992



von dem bekannten franzésischen Kunsthistoriker Jacques Thuillier beklagten Zustand hat
sich allerdings vorderhand nicht viel geandert. Aufgrund bornierter, auch noch mit Stolz
proklamierter Vorbehalte wiirden - so Thuillier - etwa die gerade im zentralistischen Frank-
reich schon friih entwickelten kunst historischen Datenbanksysteme so gut wie nicht ge-
nitzt 3 und stiinden daher vor dem durch das Desinteresse der Zunft verursachten Legiti-
mitats- und eventuell auch Finanzierungsverlust.

Nun, ware man Uberzeugt davon, daf? sich ein Instrument dann durchsetzt, wenn es seinen
Zweck erflllt; ware man dartber hinaus sicher, dal3 es sich bei der Species des Kunsthisto-
rikers um eine handelt, die sich im tblichen MaRRe den allgemeinen Kriterien wissenschaftli-
cher Rationalitat beugt, dann miidte man rundweg dafir pladieren, die angesprochenen
Datenbanken und manches andere, was in dem exotischen Bereich entstanden ist, einen
sanften Tod sterben zu lassen. Eben weil sie ihren Brauchbarkeitsbeweis nicht zu liefern in
der Lage waren. Erstens aber sind beide Voraussetzungen mit einem zumindest kleinen
Fragezeichen zu versehen. Zweitens erharten alle historischen Erfahrungen den Verdacht,
daRR neue mediale Entwicklungen keinesfalls von denen verhindert werden, die den alten
Zustand kennen und schatzen, dieses aber nur tun, da der noch altere ihrem praktischen
Zugriff langst entzogen ist und auch ihnen als antiquiert gilt. Anstatt zur immer gleichen Ta-
gesordnung uberzugehen, ist also das Unvermeidliche in den Blick zu nehmen, so dal’ ich
hier fir etwas anderes pladiere. Zweifellos ware es wichtig, existierende Projekte vorzu-
stellen und den Umgang mit ihnen zu erldutern, eine Aufgabe, deren Vernachlassigung
erheblich zu dem von Thuillier beklagten Zustand beigetragen hat. Noch wichtiger allerdings
- gleichzeitig im Rahmen einer Vortragssituation realisierbarer, die auf Rechnerunterstit-
zung verzichten muf? - scheint mir etwas Anderes: Gerade angesichts der Tatsache, daf?
auch eine Wissenschaft wie die Kunstgeschichte, deren wirtschaftliche Verwertungsinteres-
sen begrenzt sind, an der medialen Entwicklung wohl nicht vorbeikommen wird, muf3 ein
Problem in den Vordergrund geriickt werden, das nun seinerseits von den Verteidigern ei-
ner radikalen elektronischen Innovation meist eher abstrakt abgehandelt wird. Die Frage,
die ich in diesem Vortrag stellen will, ist demnach eine, die hinter die Machbarkeit und Ge-
machtheit von Projekten zuriickgeht und die bei der Problemstellung verharrt, welchen Ein-
flul die Anwendung der Datenverarbeitung auf methodische Ausrichtungen des Faches
Kunstgeschichte haben kdnnte. Die grundsatzliche Schwierigkeit bei diesem Unternehmen
ergibt sich daraus, daf3 einerseits solche Reflexionen aus den geschilderten Griinden auch
fachintern bisher Uber der Machbarkeit vernachlassigt werden, andererseits aussagekréafti-
ge Projekte zumeist noch sich im Entwicklungsstadium befinden und nur selten zu prakti-
scher Brauchbarkeit vorgedrungen sind.

Zwangslaufig wird der spekulative Anteil der Uberlegungen tiberwiegen, werden Thesen
sich gegenuber der Ublichen retrospektiven Analyse von historischen Phanomenen in einen
vielleicht ungehérigen Vordergrund schieben. Andererseits will ich mich nicht auf das hoch-
komplexe Gebiet der Medientheorie vorwagen, in dem bedenkenswerte Antworten auf die
methodologische Fragestellung schon langst formuliert wurden. Dieses namlich wirde mei-
ne Kompetenz entschieden Ubersteigen, so dal3 ich mich darauf beschrénke, eher praxi-
sorientiert zu argumentieren. Beschranken will ich mich auf den angesprochenen Daten-
bankbereich, auszugehen ist dabei von den dann doch vorhandenen realisierten oder zu-
mindest fortgeschrittenen Anwendungen.

Zwei Auffassungen sind als Ausgangspunkt fir eine weitergehende Reflexion fruchtbar zu
machen. Aufgeschlossene Traditionalisten glauben, dal? man die angesammelten Daten-
bestéande einfach fur die gangigen Fragestellungen instrumentalisieren kann. Wagemutige
Avantgardisten sehen einen durchgreifenden Paradigmenwechsel am Horizont, der die ge-
laufigen kunst historischen Problemstellungen schlicht vom Tisch wischt. Es gilt, die beiden
unvereinbaren Positionen, die haufig den Charakter von Glaubensbekenntnissen besitzen,
zu rationalisieren.

Der Verdacht, daR mediale Neuerungen einen Einflu3 auf Erkenntnisinteressen, Erkennt-
nismodellierungen und entsprechend auch auf Forschungsresultate haben, drangt sich
spatestens dann auf, wenn man sich Heinrich Dillys Forschungen zu einer entscheidenden
Konstituierungsphase der modernen Kunstwissenschaft in Erinnerung ruft.4 Daf3 die Pho-



tographie als gleichsam selbstschopferisches Medium einen EinfluR auf kiinstlerische Ge-
staltungsweisen hat, ist inzwischen wohl kaum mehr umstritten. Dal} sie aber auch die Krite-
rien wissenschatftlicher Erkenntnisse mitbestimmt, ist schon schwieriger einzusehen. Dilly
zeigt dies etwa am Beispiel der Wolfflinschen Formgeschichte. Das vergleichende Analy-
semodell des schweizer Kunsthistorikers nadmlich mit seiner binaren Struktur, so wie es in
der Gegenuberstellung von klassischem und barockem Formbegriff zum Ausdruck komme,
sei direkt beeinfluRt von der doppelten Diaprojektion, die ihren Siegeszug in der kunsthisto-
rischen Forschungs- und Lehrpraxis um 1900 beginnt. Offenheit und Geschlossenheit der
Form, malerische und lineare Gestaltungsweise: Das sind zwei der insgesamt funf idealty-
pischen Stilkontraste, die Wolfflin an einer ganzen Reihe von Beispielen aus den beiden
erwahnten Epochen expliziert und die mit Dilly ihre phdnomenologische Pragnanz erst als
Resultat eines Konfrontationsprozesses erhalten, der aus der medialen Vermittlung der
Kunstwerke resultiert. Wenn in diesem Modell ausschlief3lich Formvarianzen thematisiert
werden, Uberlegungen zur Farbvarianz oder -kontinuitat Gberhaupt keine Rolle spielen, so
scheint das zudem mit der simplen Tatsache zu tun zu haben, dal? das photographische
Medium bis weit ins 20. Jahrhundert hinein keine Farben darstellen konnte.

Wie ist es aber nun bei der digitalen Datenaufbereitung und Bild-Reproduktion, von der
immer wieder behauptet wird, sie habe eine ahnlich revolutionierende Bedeutung wie die
hundert Jahre zuvor erfundene Photographie? In direktem Anschlul® an die Dillyschen The-
sen ist es naheliegend, eine forcierte Verkinstlichung des Gegenstandes zu erwarten, die
aus der Tatsache resultiert, dal? mehr und mehr auf Insitu-Analysen verzichtet wird. Bei
aller noch zu erwartenden Perfektionierung der elektronischen Reproduktionsqualitat: sie
wird sich in der Oberflache erschopfen, dieser Oberflache aber in ihrer differenzierten Er-
scheinungsweise eine Subtilitat vermitteln, wie sie seit Nietzsches Kult der Untiefe zum Si-
gnum unserer postmodernen Moderne geworden ist. Die radikale Vereinheitlichung der
Werke auf dem Bildschirm, ihre Verflichtigung und Entsubstanzialisierung, die aufgrund
der Materialitéat des Dias und der Kunstbuch-Reproduktion mit deren jeweils eingeschrank-
ter Verfugbarkeit noch nicht so weit fortgeschritten waren, dirften ein Gbriges tun. Darauf ist
zuriickzukommen. Vorerst aber und getreu dem Vorhaben, die konkrete Praxisorientierung
nicht aus den Augen zu verlieren, will ich versuchen, den dritten nicht vor dem ersten und
dem zweiten Schritt zu unternehmen.

Theoretisch und in Anlehung an eine eingefuhrte methodisch-technische Differenzierung
lassen sich Datenbanken in textbasierte und inhaltsbasierte Systeme zergliedern. Textba-
siert ist die gelaufige Datenbankanwendung insofern, als in ihr das Primarmaterial - also in
unserem Fall das Kunstwerk - vom Bearbeiter im Rahmen der durch das jeweilige Pro-
gramm vorgegebenen Aspekte begrifflich kategorisiert und damit einer sprachlichen Ver-
mittlung unterzogen wird. Das in Deutschland als Standard geltende, wenn auch nicht un-
umstrittene HIDA/MIDAS-System treibt diese Vermittlungsstrategie insofern besonders weit,
als es in einer hochdifferenzierten Aspektgruppenaufteilung auch feinste Verastelungen der
strukturierten Erfassung erlaubt. So ist es beispielsweise mdglich, in einem biographisch
orientierten sogenannten Kinstlerdatenblatt das Verhaltnis eines Kinstlerindividuums zu
einem anderen genau zu definieren (Schilerschaft, Verwandtschaft, Freundschaft usw.).
Das Gleiche gilt fir ein gegenstandsbestimmendes sogenanntes Objektdatenblatt, in dem
etwa nicht nur die aktuellen, sondern samtliche Vorbesitzer zu verzeichnen sind, immer
unter der Voraussetzung natirlich, daf3 diese Daten vorliegen. Die rigide durchgehaltene
strukturierte Erfassung, die sich aufgrund ihrer Detailliertheit in der Praxis allerdings auch
als hochproblematisch erweist, ermdglicht besonders das spétere Retrieval - also das Wie-
derauffinden - von Werk- oder Kiinstlergruppen, die dann nach ganz unterschiedlichen Kri-
terien geordnet vorliegen.

Die Innovationsleistung, die sich mit der Einfihrung solcher textbasierter Datenbanken er-
gibt, ist eine doppelte. Auf der Seite der Dateneingabe zwingt sie zu einer Systematik, die
man bisher speziell im Feld der Kunstgeschichte vielfach so nicht gewohnt war. Vorausset-
zung ist namlich erstens die radikale Parzellierung und Vereindeutigung von Informations-
einheiten, was von dem nun schon mehrfach bemihten humanistischen Intellektuellen tbli-
cherweise als positivismusverdachtig eingestuft wird. Zweitens ist auch die Homogenisie-



rung der Eingaben von gréf3ter Bedeutung, da aussagekraftige Analysen etwa von Lehrer-
Schiuler-Verhéltnissen nur dann maoglich sind, wenn nicht deren Angabe in dem einen Fall
gemacht und im anderen vergessen wurde. Zu bedenken ist ja, dal3 solche Datenbanken
gewohnlich an unterschiedlichen Orten und von verschiedenen Individuen gefittert werden.
Das Problem stellt sich nattirlich insbesondere bei denjenigen Institutionen, deren Aufgabe
in der Sammlung, Aufbewahrung, Ausstellung und eben auch Dokumentation von Kunst-
werken besteht, also in den Museen. Der Zwang zur Systematik aber, der durch die com-
putergestitzte Dokumentation erzeugt wird und der viel hoher ist als bei der gelaufigen
Karteikartendokumentation, hat einen insgesamt decouvrierenden Effekt gezeitigt. Gerade
dort namlich, wo entsprechende Modelle geférdert werden, zeigt sich immer wieder, daf3
Museen eine ihrer zentralen Aufgaben vernachlassigen und vielfach gar nicht in der Lage
sind, ein elektronisch aufzubereitendes Text-Material zur Verfigung zu stellen. Nicht ohne
Berechtigung, wenn auch wohl mit einer aus leidvoller Erfahrung resultierenden unschickli-
chen Drastik hat ein Kenner der Materie unlangst formuliert, dal3 ,das gegenwartige Niveau
der wissenschaftlichen Bestandsbearbeitung ... vielfach deutlich niedriger als vor dem
zweiten Weltkrieg*” liegt.5 Daf3 sich das Museum mehr und mehr zu einem Ort des insze-
nierten Spektakels wandelt, bietet eine Begriindung fir diese beklagenswerte Tatsache.
Die Entwicklung &Rt sich aber gerade auch von dieser Seite her kritisieren, obwohl sie
zweifellos nicht schlicht riickgéngig gemacht werden kann und sollte. Daneben ware auch
auf die nicht von mir stammende Vermutung zu verweisen, dal’ die Kustoden ihr Arkanwis-
sen Uber die Bestéande erhalten mdchten,6 oder schlicht keine Lust und Zeit zu einer zwei-
fellos wenig erregenden Téatigkeit wie der der Inventarisierung haben.

Andererseits wird sich auch die Universitat den Vorwurf gefallen lassen missen, dal3 sie
auf Inventarisierungsaufgaben zu wenig vorbereitet, wohl deswegen, weil auch der wissen-
schaftliche Appeal als nicht gerade hoch eingestuft werden kann. Eine wesentliche Abhilfe
koénnte darin bestehen, in den Abschluf3arbeiten neben den deutenden auch die erschlie-
Renden Projekte zu befdrdern und grundsétzlich die Bearbeiter dazu anzuhalten, die Kata-
logteile solcher Projekte einer Datenbank zur Verfuigung zu stellen. Diese namlich spielt ihre
spezifischen Vorteile gegenilber den traditionellen Datenaufbereitungsformen vor allem
dann aus, wenn sie mdglichst umfangreich ist. Und das ist eines der gravierendsten Pro-
bleme: Selbst eine solche mit groRen finanziellen Mitteln und hingebungsvollem Engage-
ment der Mitarbeiter seit Jahrzehnten aufgebaute Datenbank wie HIDA/MIDAS mit ihren
inzwischen Uber 200.000 Datenblattern ist in grof3en Bereichen weitgehend unbestickt, in
anderen dagegen wieder von geradezu abstruser Vollstandigkeit. Die Nutzungsmadglichkeit
solcher Datenbestande ist daher immer nur eine provisorische, denn die fruchtbaren Oasen
in der weiten Wste der Objekt gewordenen Uberlieferung werden zwar immer groRRer, nie
aber werden sie ganz zusammenwachsen. Der mihevolle Weg der Digitalisierung von Da-
tenbestanden ist eben deswegen gepflastert mit abgebrochenen Projekten, bei denen im
Vorfeld keine prazise Analyse des naturlich personalintensiven Geschaftes gemacht wurde,
und die jetzt irgendwo nutzlos archiviert sind. Noch dichter gepflastert ist er Ubrigens mit
Projekten, die auf so unterschiedlichen technischen Datenbankstandards beruhen, dafl sie
kaum zu integrieren sind und jetzt erst im Nachhinein, mit Hilfe eines von der Europaischen
Gemeinschaft finanzierten Unternehmens (Van Eyck-Projekt) kompatibilisiert werden sollen.
Schlechte Aussichten also fur denjenigen, der die Sahne abschopfen will, sich also nicht
der Dateneingabe, sondern der Datenabfrage widmen mochte. Das ist insbesondere des-
wegen bedauerlich, als die textbasierte Datenbank einem methodischen Paradigma entge-
genkommt, das die moderne Kunstgeschichte weitgehend gepragt hat, demjenigen der
Kontextforschung im weitesten, also nicht spezifisch kempschen Sinn des Wortes. Ikono-
graphische Fragestellungen, Provenienzforschung, Kiinstlerbiographik u.s.w. lassen sich
offensichtlich besonders dort gut durchflihren, wo eine grol3e, strukturierte und in die Tiefe
gehende Datensammlung zur Verfiigung steht. Das sozial- und mentalitdtsgeschichtliche
Interesse, das an solche methodischen Ansatze anschliel3t, wird durch Datenbankanwen-
dungen gefdrdert. Statistische Analysen beispielsweise kénnen von der Datenmenge und
vor allem der Mdglichkeit, diese nach beliebigen Kriterien zu rekombinieren, nur profitieren.
Der in den allgemeinen Geschichtswissenschaften propagierten Abwendung vom Héhen-



kamm der Geschichte hin zur Breite ihrer Erscheinungsweisen namlich scheint dort ent-
sprochen, wo die generell nivellierende Wirkungsweise eines Datenbankretrievals durch-
schlagt. Geht die traditionelle Kunstgeschichte von einem eher schmalen, kanonisierten
Bestand aus, so fallt kiinstlerische Qualitat als Auswahlkriterium in einer textbasierten Da-
tenbank naturlich weg. Es sei denn man unternimmt den anachronistischen Versuch, solche
Qualitat auf einer etwa an Roger de Piles’ Punkteskala angelehnten Rangordnung wieder
einzufuhren. Die Breite kunstlerischer Aktivitdten gewinnt tendenziell die Oberhand tber
deren Giute, Entkanonisierung ist eine notwendige Folge. Zwei Beispiele: Die Ikonographie
der Armut - ein Konzept, das in das fiihrende ikonographische Klassifizierungssystem Icon-
class aufgenommen wurde - diese Ikonographie in ein statistisches Verhaltnis zu den histo-
rischen Determinanten zu setzen, also etwa auf die Frequenz und Phanomenologie in wirt-
schaftlich benachteiligten Regionen oder in Krisenzeiten zu befragen, dirfte erst mit techni-
schen Hilfsmitteln praktisch durchfihrbar sein. Und das gilt insbesondere dann, wenn man
eine eben statistisch aussagekraftige Mengenbasis zugrundelegt. Gelingen wird das aber
gerade bei so komplexen Anwendungen - ich erinnere daran - nur dann, wenn die struktu-
rellen Vorgaben des Systems erstens vorhanden und zweitens bertcksichtigt werden. Die
Umdenkprozesse scheinen gewaltig. Ein weiteres Beispiel: Das Vorhaben, die Rezeption
der franzdsischen Revolution in der Bildkunst des zweiten Kaiserreiches zu untersuchen,
mufd dann scheitern, wenn man sich auf die von der modernen Kunstgeschichte kanoni-
sierten Vertreter der Avantgarde stiitzt. Deren Verstandnis des welthistorischen Vorganges
ist namlich ganz unreprasentativ fur die 1850er und 1860er Jahre. Erst die Nutzung des
franzdsischen Systems ,Joconde* - ich habe dieses Juwel unter den Datenbanken selber
erst entdeckt, nachdem ich in muhevollem FlieBbandstudium ein Dutzend volumindse Sa-
lonlivrets auf entsprechende Themen durchforstet hatte -, erst die Nutzung dieser Daten-
bank ermdglicht bzw. beschleunigt den Zugriff auf die Breite der Rezeption. Sie tragt zur
Klarung von deren dem franzésischen ,juste milieu* zugehdrigen Pragung bei und fuhrt in
einen Gegenstandbereich ein, der aufgrund seiner unbestrittenen &sthetischen Minderwer-
tigkeit - trotz der seit einigen Jahrzehnten betriebenen Aufwertung der Salonkunst - ge-
wohnlich vernachlassigt wird. Dabei erlaubt gerade er zuweilen wertvolle Einblicke in die
Mechanismen einer massenwirksamen Trivialkunst.7 Festzuhalten ist aber gleichzeitig, dal3
solche Datenbanken zunéchst einmal nur eine Recherche beschleunigen, die zumindest
teilweise auch auf konventionellem Wege zu erbringen ist. Das andert nichts an der metho-
dischen

Relevanz, kann doch Quantitat durchaus in Qualitat umschlagen, anders formuliert: werden
entsprechende Unternehmungen erst dann vermehrt durchgefiihrt, wenn sie mit vertretba-
rem Aufwand Realisierungschancen haben.

Und eine entkanonisierende Tendenz wird man auch dort erwarten dirfen, wo unser haupt-
sachliches Hilfsmittel, die Diathek, in absehbarer Zukunft durch digitale Reproduktionen
entweder ersetzt oder doch zumindest computergestitzt realisiert werden wird. Das gilt
zweifellos auch fiir die Lehre. Wenn die Recherche grundsatzlich nicht mehr nur nach
Kinstlern méglich sein wird, sondern nach Entstehungsdaten, Aufbewahrungsort, Technik
und vor allem lkonographie, dann ist eine dramatische Ausweitung des &sthetischen Mate-
rials zu erwarten, eine Differenzierung des Angebotes, das indirekt auch zu einer héheren
Anschauungssattigung fihren muf3te. Denn tendenziell kann dann jedes historische und
theoretische Konzept durch Beispiele visualisiert werden. Ob diese Anschauungssattigung
andererseits dazu fihren wird, dal? man eindimensional gedachte historische Entwicklungs-
linien und zu wenig differenzierte Konzepte unter dem Druck der Vielféltigkeit revidieren
muf3, eine Vermutung, die der postmodernen Theoriebildung entgegenkame, soll zunachst
einmal als Frage bestehen und offen bleiben. Auf die erstaunliche Parallele von Digitalisie-
rungsimplikationen und postmoderner Kunstgeschichte komme ich gleich noch einmal zu-
ruck.

Andere Akzente missen dort gesetzt werden, wo die inhaltsbasierten Systeme befragt wer-
den, die sich zwar noch in einem allenfalls bronzezeitlichen Entwicklungsstadium befinden,
deren methodologischer Stellenwert mir aber von auf3erordentlichem Interesse scheint. In-
haltsbasiert heif3t in diesem Fall, dal? man mit der Abfrage unmittelbar auf den Originalda-



tenbestand, also das reproduzierte Kunstwerk zugreift und nicht etwa auf das, was - wie in
den gelaufigen textbasierten Datenbanken - durch menschliche Abstraktionsleistung zwi-
schengeschaltet und aussschlie3lich retrievalfahig gemacht wird. Dem ersten Anschein
entgegen steht also hier die Form des Werkes, nicht dessen Inhalt im Sinne einer Semantik
der Form im Vordergrund. Einige Beispiele: Der Londoner Kunsthistoriker William Vaughan,
einer der ganz wenigen, die sich neben einer traditionellen wissenschaftlichen Reputation -
in diesem Fall als Romantikforscher - ein Renommee in der Entwicklung computergestitzter
Bildanalysemethoden erworben haben, begann vor einem guten Jahrzehnt mit dem Entwurf
eines Projektes, das er in signifikanter Anlehnung an den heute meist belachelten ,wissen-
schaftlichen Connaisseur” Giovanni Morelli ,Morelli-Projekt* genannt hat.8 Der Grundge-
danke des Unternehmens ist einfach, der Anspruch allerdings enorm: Auf automatisiertem
Wege sollen Aussagen getroffen werden zum formalen Verhaltnis unterschiedlicher Bilder
oder auch unterschiedlicher Reproduktionen von gleichen Bildern. Da der Computer Bild-
vorlagen im Zuge der Digitalisierung codiert und mathematisch eindeutig kennzeichnet, wa-
re das Verfahren als ein rechnerisch determiniertes denkbar. Das Problem ist nur, daf3 Bild-
dateien extrem grof3 sind

und sich ein solcher Vergleich daher technisch von vorneherein verbietet. Hier setzt Vaug-
hans Uberlegung ein, er erzeugt namlich von jeder Vorlage eine in der digitalen Information
stark reduzierte Version, die aber - obwohl sie aus nur 64 Bytes besteht - eine eindeutige
Identifizierungsfunktion besitzt. Vaughan nennt diese Version entsprechend einen ,visual
identifier”. Aufgrund der Begrenztheit dieser Dateien nun laf3t sich auch eine grof3e Anzahl
von Bildern auf diesem Wege in Beziehung setzen. Aus dem letztlich trivialen technischen
Sachverhalt ergeben sich Konsequenzen, die methodisch und pragmatisch ganz und gar
nicht trivial sind. Voraussetzung fiir einen sinnvollen Gebrauch ist das Vorhandensein einer
grofRen Anzahl digitaler Reproduktionen, so wie sie momentan an verschiedenen Stellen
produziert werden. Ubrigens nicht nur von Bill Gates, der dabei ist, eine Sammlung von an
die 10 Millionen Abbildungen des Bettmann-Archivs ins digitale Medium zu transferieren,
um damit seine langsam bedrohliche Formen annehmende Weltherrschaft auch auf das
Bild auszuweiten. Ein neu hinzukommendes Bild - etwa ein nicht zugeschriebenes Werk,
das im Museumsalltag regelméafiig und zuweilen ganz ohne jede zusétzliche Information
auftaucht - kann dann verglichen werden mit dem schon vorhandenen Bestand. Und zwar
automatisiert und nicht im natirlich auch mdglichen, aber aus Zeitgriinden eben vdéllig illuso-
rischen manuellen Vergleich. Voraussetzung ist dabei naturlich, dafd von den vielen Bildern
auch jeweils die 67-bytigen Versionen mit abgelegt werden. Wenn man bertcksichtigt, dal3
etwa die Witt-Library alte Reproduktionssammlungen aus Auktionsbestéanden in millionen-
facher Anzahl integriert, ergibt sich eine grof3e Chance: Das bisher nicht zugeschriebene
Bild kann dann auf ein in dieser Sammlung vorhandenes zuriickgefuhrt und - da es dort
gewohnlich kommentiert ist -entsprechend identifiziert oder einer Identifizierung zumindest
naher gefuhrt werden. Die Chance erhoht sich dadurch, dafd auch Kopien, Variationen etc.
aufzufinden sind, da ja, wie gesagt, auch Ahnlichkeitsverhéltnisse definiert werden. Es ent-
steht damit ein Arbeitsinstrument von unschéatzbarem Wert. Denkbar sind ganz unter-
schiedliche Anwendungsgebiete auch jenseits der Zuschreibung: Gemaéalde kénnen mit
Graphiken zusammengefuhrt werden, zu denen sie entweder im Verhaltnis der Reprodukti-
on oder der Vorbildlichkeit stehen; Originale kdnnen zu Kopien in eine Relation bzw. von
diesen geschieden werden; Bilder einer Stilepoche kénnen auf vergleichbare Strukturen
befragt werden - hier allerdings beginnt man, sich der Grenze zu nahern, wo Wissenschaft
in Magie umschlagt, wenn man sich auch fragen sollte, ob es Zufall ist, dal3 ,Morelli“ das
zeitgleiche Rubensportrét als dasjenige herausfiltert, was dem Rembrandtschen am néch-
sten steht. Daneben sind sicherlich viele andere Anwendungen vorstellbar.

Die methodischen Konsequenzen fir ein Fach wie die Kunstgeschichte lassen sich leicht
beschreiben, besser noch die Anderungen im Selbstverstandnis. In der Ablehnung des po-
sitivismusverdéchtigen Morellischen Zugriffs driickte sich ein Selbstverstandnis aus, das
den Akzent speziell auch im Bereich der Zuschreibungspraxis auf theoretisch kaum und nur
durch langjahrige Ubung zu erlangende Erfahrung legte. Mit dem elektronischen Medium
steht nun eine Instanz zur Verfigung, deren entschieden objektivierende und mechanisie-



rende Wirkungsweise nicht zu tbersehen ist. War das Selbstverstandnis traditionell haufig
von Momenten der Intuition bestimmt, so riicken jetzt Elemente in den Vordergrund, die auf
Berechenbarkeit beruhen. Die Emphase, mit der die Kunstgeschichte als Teil der Humanio-
ra die Eigenstandigkeit des hermeneutischen Verfahrens betonte, wird unterwandert von
der kalten Stringenz mathematischer Rationalitat. Schon jetzt ist abzusehen, mit welch ent-
schiedenem Widerstand das Fach auf entsprechende Tendenzen reagieren wird, ob es ihm
langfristig nitzen kann, bleibt abzuwarten. Andersherum liel3e sich natirlich argumentieren,
dafd auf diese Weise die Wissenschaft von einem Ballast befreit wird, der ihr in Zukunft
mehr Spielraum zur Durchfiihrung etwa interpretatorischer Verfahren laf3t.

In noch ambitionierteren Projekten, die allerdings bisher nur in einem unmittelbar kommer-
ziell oder sicherheitstechnisch relevanten Bereich entwickelt werden, so daf3 das Desinter-
esse der Kunstgeschichte vorlaufig gerechtfertigt erscheint, werden naturalisierte Methoden
des Zugriffs auf Bildstrukturen thematisiert. Im Unterschied zu einem inhaltsbasierten Sy-
stem wie dem Morelli-Projekt geht es hier nicht um die Identifikation eines Bildes mittels
automatisierter Ruckfihrung auf ein an anderer Stelle befindliches, gleiches oder &hnliches
Bild. Vielmehr darum, einen selbstdefinierten Formaspekt auf eine vorgegebene Aus-
gangsform zuriickzufiihren. Wenn davon die Rede ist, dal? ein solches automatisches, in-
haltsbasiertes Retrieval in der Kunstgeschichte erst an einem sehr entfernten Horizont zu
erkennen ist - die Fortschritte der von Marvin Minsky so lautstark propagierten kiinstlichen
Intelligenz lassen ja doch auf der ganzen Linie zu wiinschen ubrig -, so héngt das nattrlich
mit der Komplexitat und Vielfaltigkeit kiinstlerischer Strukturen zusammen. Einen simplen
geometrischen Gegenstand wie eine Zahl automatisch zu erkennen, ist flir den Computer
schon eine hohe Rechenkapazitaten erfordernde Aufgabe, und zwar deswegen, weil es
darum geht, das in der Wirklichkeit immer in mehr oder weniger deutlich unterschiedlicher
Erscheinungsweise vorliegende, zweidimensionale Gebilde jeweils wieder auf das Grund-
modell zurtickzufihren. Schon solche fir das menschliche Gehirn einfachen Aufgaben er-
fordern Softwarestrukturen, die man einem ,Lern“-Prozel3 unterziehen kann. In besonderer
Weise gilt dies natirlich fur die Kunst. In ihr wiegt die historische Varianzbedingung, vor
allem aber auch die durch perspektivische Wirkungen verursachte Gegenstandsverzerrung
in der Bildflache, die Tatsache mehr als auf, dal3 sie die Komplexitat der Gegenstandswelt
gewdhnlich starker reduziert als etwa die Photographie. Die wenigen Verteter einer inhalts-
basierten Orientierung in der computergestitzten Kunst-Analytik verweisen darauf, daf3 sich
durch entsprechende Verfahren eine unverkennbare Umorientierung in der Kunstwissen-
schaft ergeben kdnnte. Und zwar dadurch, dal man das kontextuelle Interesse durch eines
erganzt, welches auf die unreduzierbare Materialitét von Farbgestaltung und Komposition
des eigentlichen Werkes zuriickgeht. Auch von hierher gesehen, ist die Taufe des Vaug-
hanschen Projektes auf den Namen ,Morelli“ sehr bezeichnend.

Schon mit den bisherigen Mitteln sind verschiedene Anwendungen mdglich, die allenfalls
vorlaufig Belustigung bei der Zunft hervorrufen sollten. Auf der untersten Ebene kann man
nach bestimmten Farben fragen, da diese in einem Histogramm rechnerisch eindeutig zu
bestimmen sind. Weniger einfach, aber machbar, ist die Definition und das Retrieval von
Texturen. Wenn wir bertcksichtigen, daf3 zudem Verteilungen von Farben in groben Ziigen
zu bestimmen sind, dann ist auch folgendes nicht mehr verwunderlich: Dall man Uber eine
Abfrage, die einen hohen Gelbanteil im oberen Bildteil und einen hohen Blauanteil im unte-
ren Bildteil zur Bedingung macht, eine statistisch grof3e Chance hat, Bilder mit Sonnenun-
tergdngen Uber dem Meer aufzu finden. Im WWW ist das heute schon mit einer in Berkeley
stationierten, geographischen Datenbank durchzufiihren. Sicher, es werden auch eine gan-
ze Anzahl anderer Bilder mitausgeworfen, die auch im oberen Teil gelb und im unteren Teil
blau sind, und die keinen Sonnenuntergang tber dem Meer darstellen. Der Anteil der Son-
nenuntergange ist aber zumindest héher als im statistischen Mittel. Im Ubrigen lassen sich
die Bedingungen verfeinern und etwa auch mit Abfragen nach Texten verbinden, die - wie
in der beschriebenen textbasierten Datenbank - von kunsthistorisch versierten Menschen
eingegeben werden. Das von IBM entwickelte System QBIC (Query by Image Content),
dem die anderen Programme in ihnrem Anwendungsspektrum mehr oder weniger &hnein,
erlaubt es zudem, Formen frei zu definieren und eine Bilddatenbank auf das Vorkommen



dieser Formen zu untersuchen.9 Zeichne ich etwa mit einem Malprogramm einen Turm und
gebe diese Zeichnung als Retrievalabfrage in die Bilddatenbank ein, so werden die Arbei-
ten ausgegeben, die Turme oder turméhnliche Gebilde enthalten, auch wenn diese dann
doch etwas anders aussehen.10 Um also eine heilige Barbara zu finden, kénnte es sein,
daf3 es in Zukunft méglich sein wird, nicht mehr nach einem ikonographischen Attribut zu
suchen, das vorher schriftlich in eine bestimmte Aspektgruppe eingegeben wurde, sondern
nach einem selbstentworfenen, turmahnlichen Gebilde. Selbst bei einem unvollkommen
entwickelten System - und wenn ich es richtig sehe, ist die Informatik dartiber bisher auf-
grund der geradezu wahnwitzigen Komplexitat der Aufgabe noch nicht hinausgekommen -
ware die Chance, unter den Treffern einige relevante Gegenstande zu finden, doch immer-
hin so grof3, daf? ein derartiges Verfahren lohnend wére. Einschrankend muf natirlich noch
einmal daran erinnert werden, daf3 der Turm in einer zweidimensionalen Projektion ganz
eigentimliche Umrisse erhalten kann, die nur sehr schwer als Abkémmlinge eben eines
Turmes dingfest zu machen sind. Daher ja auch der Hinweis auf die wahnwitzige Komple-
xitat der Aufgabe. Andererseits wird man gerade in diesem Zusammenhang auf die Bo-
chumer Neuroinformatiker verweisen dirfen, die dem Computer die Fahigkeit implantieren
wollen, das Gesicht etwa eines Firmenmitarbeiters auch dann noch zu identifizieren, wenn
dieser sich inzwischen einen Bart hat wachsen lassen, oder wenn er seinen Kopf schrag
vor die Kameralinse halt.

Auch hier ist zunéchst einmal eine rein praktische Veranderung zu registrieren, leiden doch
die traditionellen textbasierten Datensammlungen erstens an dem extremen personellen
Aufwand, der schon angedeutet wurde und die Akzeptanz von HIDA/MIDAS in den deut-
schen Museen grundsétzlich einschrankt. Die weiteren Verdanderungen aber gehen tber
den rein praktischen Effekt hinaus: Zunéchst ist die Tatsache zu bericksichtigen, daf3 un-
terschiedliche Individuen, selbst kunsthistorisch geschulte Individuen, bei ikonographisch
komplexeren Gegenstanden als der heiligen Barbara unterschiedliche Auffassungen haben
und dementsprechend unterschiedliche Eingaben machen. Damit wére die geforderte Ho-
mogenitat des Datenbestandes von vorne herein nicht gewahrleistet. Sie kann auch nicht
durch eingebundene Thesauri garantiert werden, die ja nur Worter verschalten, die auf den
gleichen Begriff zuriickgehen. Darlber hinaus und in einer die zuletzt genannte Eigenheit
generalisierenden Perspektive mul3 daran erinnert werden, daf ein Bild in den textbasierten
Systemen immer nur in begrenzten Ausschnitten ,verzettelt* und damit nur im Hinblick auf
begrenzte, historisch bedingte Fragestellungen analysiert wird. Erst ein inhaltlich orientier-
tes System in dem beschriebenen Sinn, das idealer- (und allerdings genauso unrealisti-
scher-) weise auf Texterschlie3ung vollstandig verzichtet, halt die Erforschungsmadglichkei-
ten grundsatzlich offen flr ganz neue, heute vielleicht kaum denkbare Bildanalyseformen.
Hinzu kommt, daf ein durchweg hierarchisch orientiertes textbasiertes System kaum mit
neueren theoretischen Ansétzen in Einklang zu bringen ist, die von klassisch-
intentionalistischen und subjektzentrierten Kunstkonzeptionen abriicken und eine jegliche
ein fur allemal gultige Bedeutungshaftigkeit des Kunstwerks in der jeweilig unterschiedli-
chen Rezeption aufldsen.11 AuRerdem kodnnte ein solches System Wege bahnen, auch die
moderne, nichtgegenstandliche Kunst, die Uber die traditionellen Klassifizierungssysteme
mit hochstens begrenztem Erfolg zu erschlie3en ist, in die rechnerunterstiutzte Untersu-
chung einzubeziehen.

Methodisch interessant an der zugegebenermal3en bizarren Angelegenheit ist zudem eine
andere Tatsache, die namlich, daf} der Modus der Abfrage doch anders gelagert ist als bei
einer normalen, nicht EDV-gestitzten Recherche, gerade auch bei ikonographischem Inter-
esse. Er lafl3t sich dahingehend bestimmen, dal} in letzterem Fall die Form eines maleri-
schen Gebildes Funktion des erkannten Gegenstandes ist, also lediglich Hilfsmittel bei der
Wiedererkennung von Dingen, Symbolen, Konzepten etc.. Bei der computergestitzten Re-
cherche auf der Basis eines inhaltsbasierten Systems ist es genau umgekehrt. Die seman-
tische Dimension, also genau diejenige, die insbesondere den Ikonographen interessiert, ist
hier sekundére Funktion der Form in ihrer - im Falle der Gattung Gemalde - substantiellen
Zweidimensionalitat. Eine kinstliche Unterscheidung? Wohl kaum, da gerade hierin die
tiefere Berechtigung der Behauptung liegt, die EDV wiirde dem entgegenwirken, was in der



kontextualisierenden Kunstgeschichte zu einer ,Vernachlassigung der Notwendigkeit” ge-
fuhrt habe, ,die Bildhaftigkeit von Bildern genau zu studieren.“12 Nicht durch Zufall sind in
den bisher bekannten Anwendungen etwa im Bereich der elektronischen Museumsinfothe-
ken die Mdglichkeiten des Mediums vor allem im Hinblick auf eine formale Bestimmung des
kunstlerischen Gegenstandes genutzt worden. Etwa bei der Visualisierung von Kompositi-
onslinien, der Erklarung zentralperspektivischer Verfahrensweisen, der Bewegungsanalyse
im Ruckgriff auf komparatistisch eingesetzte Videosequenzen und Ahnlichem. Interessen-
ten empfehle ich die Konsultation der inzwischen allerdings schon etwas angegrauten ,Art
Gallery* mit dem Gemaldebestand der Londoner National Gallery, die in dieser Hinsicht in
der Abteilung ,Guided tours® noch immer anregende Entdeckungen verspricht.

Wenn in der neuesten Erweiterung des Internet-Potentials mit den sogenannten Java-
Applets Reproduktionen von Kunstwerken nicht mehr nur schlicht ibertragen, sondern mit
eigenen Programmen versehen werden, die deren manipulative Bearbeitung erlauben, so
ist die Konsequenz die gleiche. Die Besinnung auf formale Aspekte von Kunstwerken, so
wie sie am Horizont der inhaltsbasierten Computersysteme steht, ist natirlich insofern nicht
revolutionierend, als sie alte Fragestellungen aktualisiert. Noch einmal erinnere ich an Mo-
relli. Interessant ist nun zu beobachten, wie in gewissen Spielarten einer sich explizit als
postmodern und postikonographisch verstehenden Kunstgeschichte in einer neuen und
radikalisierten Perspektive genau diese Fragestellungen wieder auftauchen. Fir uns ent-
scheidend dabei ist die Tatsache, wie hier Methoden zur Anwendung geraten, die eine er-
staunliche Nahe zu den zuletzt besprochenen ,Querys by image content* haben. Damit ist
keinerlei kausale Beziehung postuliert, sondern nur der Uberraschung Ausdruck gegeben,
dald Verwandtschaften zwischen Bereichen bestehen, die man normalerweise wohl kaum in
Beziehung setzen wirde. Der ,pictorial turn“, den William Mitchell in seiner grol3 angelegten
,Bildtheorie" als Tendenz des spaten gegentiber dem ,linguistic turn“ des frihen 20. Jahr-
hunderts ausruft,13 kann von daher auch als Komplement der Digitalisierung verstanden
werden. Denn die Digitalisierung fuhrt in dieser Perspektive zu einer enormen Aufwertung
wisuellen Denkens" gegenuber der traditionellen Begrenzung auf das sprachliche Denken.
Und die Tatsache, dal’ wir selber im Begriff des ,visuellen Denkens” einen Widerspruch zu
erblicken geneigt seien, zeige an, dald wir dieser Tradition noch sehr verhaftet sind.
Speziell Bochumer Kunsthistoriker werden schon langst vermutet haben, dafd eine gewisse
Affinitat zwischen textbasierter und inhaltsbasierter Analytik auf der einen Seite besteht und
dem, was Max Imdahl als Gegensatz von wiedererkennendem und sehendem Sehen theo-
retisch gefal3t hat. Auch die Rezeptionsasthetik mit ihrem programmatischen ,close reading
wahrnehmungsrelevanter Bildstrukturen nahert sich, wenn auch weniger emphatisch und
deutlicher funktional gebunden, einem solchen Paradigma. Mit Werner Hofmanns zugege-
benerma Ren komplexitatsreduzierender Bifokalitéats-ldee und Werner Buschs ,Ende der
Ikonographie® waren weitere Theoreme benannt, die hier, in historisierendem Zugriff, an-
schlieRen. Andere Kunstwissenschaftler, die man aufgrund ihres Selbstverstandnisses
schon kaum mehr Historiker zu nennen wagt, gehen deutlich dariber hinaus. Georges Didi-
Hubermann thematisiert in seiner Arbeit tber Fra Angelico die amorphen Farbfelder, die
sich in vielen Hintergriinden italienischer Bilder der Friihrenaissance ausbreiten, aber auch -
scheinbar fast wie ein halbes Jahrtausend spater in der Moderne - als eigenstandige Bild-
tafeln ihr Vorkommen haben.14 Er deutet sie in einem ausdriicklich anti-ikonographischen
Sinn mit dessen vermeintlicher Eindimensionalitéat als Trager einer mystischen Transzen-
denz. Als reine, also primar semantisch ungebundene Farbkombinationen besitzen diese
amorphen Bildflachen eine unverkennbare N&he zu dem Ergebnis eines nur rudimentér
modellierten, in diesem Falle den unterschiedlichen Farbanteil definierenden, inhaltsba-
sierten Computerretrievals. Didi-Hubermann konkretisiert seine Kritik dort, wo er am Beispiel
von Fra Angelicos ,Noli me tangere“-Szene im Florentiner San Marco-Kloster die Be-
schrénktheit des nur wiedererkennenden Sehens benennt.15 Hier namlich sind die Blumen
im Garten exakt genauso dargestellt wie die Wundmale Christi. Der Ikonograph erkenne die
Identitat der Motive Uberhaupt nicht, weil er sie gleich mit Tatsachen der Gegenstandswelt
als unterschiedliche identifiziere und die formale Gleichheit Gbersehe. Erst die Einsicht in
die Gleichheit der Strukturen erlaubt es dem Autor, das Bild als eine antimimetische Evoka-



tion des Leidensraumes zu beschreiben, als eine Figuration, die sich der diskursiven Ent-
schliisselung entzieht und eher einem mystischen Vorstellen entspricht. Es sei hier auf die
zweifellos naheliegende Kiritik verzichtet, daf3 sich Didi-Hubermanns Ikonographie-
Verstandnis vielleicht doch an einem allzu beschrankten Begriff des Verfahrens orientiert.
Wichtiger scheint mir die Einsicht, daf3 ein streng formalisierter Eingriff wie der des Com-
puters gleichfalls die Identitat der Gestaltung, nicht die Differenz der Semantik eruiert hatte.
Besonders auffallig ist der Bezug in dem 1995 erschienenen Tiepolo-Buch von Svetlana
Alpers und Michael Baxandall, ein Werk, das grol3e Chancen hat, zum Kultbuch einer post-
historischen Kunst“geschichte* zu werden. Die Programmatik wird unmif3verstandlich formu-
liert: Die Einsicht der Autoren besteht darin, dal3 “in some current modes of academic art
criticism a depreciation of the visual medium*“ stattfinde,16 und sie ziehen daraus fur ihr
eigenes Vorgehen die methodische Konsequenz ,to address painting directly and ahistori-
cally, without references to circumstances and context.“17 Feststellung und Intentionsbe-
schreibung ahneln unverkennbar dem, was man in der EDV-gestitzten Inhaltsanalyse er-
wartet und was vorhin benannt wurde.

Das Buch thematisiert dann auch - auf ebenso brilliante wie beschrankte Art - die ,maleri-
sche Intelligenz” des venezianischen Spat-Barockkunstlers. Diese Intelligenz weise jegliche
klassizistische Textn&he von sich, spiele mit der Mehrdeutigkeit von anschaulichen Formen
und - wie kdnnte es bei Alpers anders sein - Uberwinde vor allem das Albertische Narrativi-
tdtsmodell. Und das in Italien, nicht etwa in den Niederlanden. Gerade in letzterem Punkt
zeigt sich nach Meinung der Autoren die grundsatzliche Eigenstandigkeit des visuellen bild-
kunstlerischen Verfahrens. Hier reagieren sie zweifellos auf die gerade in den Vereinigten
Staaten virulente Dekonstruktion der klassischen Kunstgeschichte,18 die mit ihrem in der
Ikonologie kulminierenden Paradigma von der Lesbarkeit der Kunst Albertis letztlich plato-
nisch inspirierte Projektion der Lesbarkeit der Welt in den Rahmen der finestra aperta tber-
nehme. An manchen Stellen nun ist die Durchfiihrung des Projektes fir uns von unmittelba-
rem Interesse. Ich verweise auf eine in dem Buch abgedruckte Serie von Bildausschnitten
aus Werken Tiepolos, die alle stangenférmige Gebilde beinhalten, seien es Hellebarden,
Kreuze oder Schiffsmaste.19 Damit vergleiche ich eine ,Query by image content®, so wie
sie auf dem IBM-System auch probeweise im WWW durchzufihren ist.20 Die Parallele
durfte auf den ersten Blick erkennbar sein. In beiden Fallen wurde nach einer Formkonfigu-
ration gesucht, die ausdrtcklich nicht semantisch gebunden war - oder besser: wo die se-
mantische Bindung nur implizit blieb, so dal3 bei der IBM-Query eben nicht nur die Gegen-
stédnde herauskamen, die der angegebenen Zeichnung inhaltlich entsprachen, sondern
auch solche, die mit deren Inhalt gar nichts zu tun hatten, aber formal ahnlich strukturiert
waren. Alpers und Baxandall sind nicht an der diskursiven Funktion der Gegenstande inter-
essiert, sondern an der bei Tiepolo vermeintlich durchgéngig zu beobachtenden komposi-
tionellen Bedeutung von langlich geformten Gegenstéanden diesen Typs. Mit einer komple-
xen inhaltsbasierten Suche wéare es wohl schon im augenblicklichen Stadium madglich, aus
einem groéfleren Bildbestand in etwa diejenigen Werke oder Werkausschnitte herauszufil-
tern, die Alpers/Baxandall auf konventionellem Weg gefunden haben. Zum Beispiel wéare
denkbar, sich die Tatsache zunutze zu machen, dal? die Stangen meistens als dunkle Form
vor hellem Hintergrund erscheinen und dartiber hinaus relativ regelmaRig und nach einem
einfachen Schema strukturiert sind.

Unter dem so definierten Zugriff gerinnt Geschichte zum Tableau, der chronologische Ver-
lauf zu einem raumlichen Nebeneinander. Anders formuliert: die gesamte kiinstlerische
Produktion der alten Welt wird unter dem Zugriff der neuen mit ihren massiven Digitalisie-
rungsbemuihungen ins Megamuseum des elektronischen Speichers transferiert und hier
genauso ort- und zeitlos wie universell zugreifbar. Insofern kdnnen wir die vorhin formulierte
Vermutung jetzt besser nachvollziehen, der Anschauungsdruck kénne zu einer tendenziel-
len Enthistorisierung und Verflachung des kinstlerischen Objektes flihren. Ich halte dies flr
gegeben, aber auch fur eine Gefahr. Sie wachst deswegen, weil man davon ausgehen
muf3, dal die in ihren methodischen Implikationen genau gegenlaufigen textbasierten Da-
tenbanken mit ihrer vom Historiker bespielten Struktur gegentiber den inhaltsbasierten zu-
kunftig tendenziell eher auf dem Rickzug sein dirften. Denn sie entziehen sich der natura-



lisierten Abfrage und ermoglichen zwar vorlaufig mit Abstand prézisere Bestimmungen,
kénnten diesen Abstand aber im Zuge der Perfektionierung inhaltsbasierter Systeme zu-
nehmend verlieren. Eine grof3e Frage namlich bleibt es, ob die vermeintlich grof3ere Bildna-
he einer kritischeren Befragung standhalt, oder ob nicht hierin ein &hnlicher Mythos wirkt,
wie in dem Glauben an die revolutionierende Kraft des Internets mit seiner vermeintlich ent-
korperlichten Allprasenz. Der Positivismusvorbehalt, der schon bei der Bewertung des Mo-
rellischen Ansatzes formuliert wurde, dirfte hier nun gerechtfertigt sein, wenn er auch nicht
vorschnell zur Banalisierung der Potentiale des Mediums vorgebracht werden sollte. Viel-
leicht missen wir uns an eine niichterne Feststellung erinnern, die von Joseph Weizen-
baum, dem grof3en alten Mann der kritischen Computerwissenschaft, stammt. ,Was wir in
der Welt herumschicken, sei es als Bits oder als Buchstaben ... sind Daten. Sie werden erst
durch Interpretation zu einer Information, und diese hangt vom Empfénger oder Zuhorer
ab.“21

Entsprechend dieser Erinnerung an einfache Sachverhalte, die im Taumel der digitalen Re-
volution allzu leicht verloren geht, hat Horst Bredekamp eine Konsequenz fir die Kunstge-
schichte benannt: Er verteidigt als entschiedener Anhanger einer historisch orientierten Iko-
nologie einerseits die Autonomie dessen, was er das ,Bildvermdgen” nennt gegen eine ein-
seitig-simplifizierende Versprachlichung. Andererseits legt er ebenso grol3en Wert darauf,
daR ,sprachliche Prazision und Einfliihlung zu den kostbarsten Errungenschaften gehéren,
die gerade heute wiederzugewinnen und zu verteidigen sind.“22 Zweifellos ist mit dieser
unter dem Eindruck der zunehmenden Bildiberflutung geéduf3erten These auch die grund-
satzliche Interpretationsbedurftigkeit dessen gemeint, was uns aus den Speichern der Da-
tenbanken zur Verfigung gestellt wird, und seien diese auch noch so grof3. Triigerisch al-
lerdings ware es, sich mit allzu grof3er Selbstzufriedenheit in solchen Gewil3heiten einzu-
richten, die vielleicht doch nicht mehr als Vermutungen sind, und mit diesem Appell komme
ich zum Schluf3. Auch Bredekamp ist im Bereich der Vermittlung von Elektronik und Bild-
lichkeit einer der aktivsten Vertreter der deutschen Kunstgeschichte. Inshesondere sollte
man nicht auf die Mdglichkeiten verzichten, die die Digitalisierung beim Durchlochern des
Elfenbeinturmes bietet. In bescheidenem Rahmen wird solches etwa in dem am Kunstge-
schichtlichen Institut unserer Universitat installierten, von der VW-Stiftung finanzierten EDV-
Projekt versucht. Und wenn ich im Anschluf® an ein voriges Jahr veranstaltetes Seminar mit
Ludwig Tobisch eine kleine Internet-Ausstellung zur ,Disseldorfer Malerschule* installiert
habe, die als informierende Werbung fiir eine momentan im Dusseldorfer Kunstmuseum
ausgerichtete echte Ausstellung gedacht ist, so dient das genau diesem Zweck.23 Ganz
andere Anstrengungen aber werden notig sein, um dem wachsenden, immer mehr auch in
harten marktwirschaftlichen Kategorien definierten Druck standzuhalten, dem die Geistes-
wissenschaften in Zukunft ausgesetzt sind. Nicht umsonst spricht Wolfgang Friihwald, der
Préasident der Deutschen Forschungsgemeinschatft, in praktisch jeder greifbaren Stellung-
nahme zur Bedeutung der Humaniora von der notwendigen Akzeptanz und kritisch-
abwéagenden Begleitung des Digitalen am Ubergang von der Gutenberg-Galaxis zum Cy-
berspace. An einer Stelle wird er unmif3verstandlich: Im Verfallsprozel3 der Buchwelt wiir-
den ,Teile der geisteswissenschaftlichen Fakultéaten* untergehen.24 Er sagt nicht, welche er
damit meint und kann das wohl auch nicht. Die Kunstgeschichte aber, deren Gegenstand ja
schon traditionell jenseits dieser Buchwelt situiert war, sollte in jedem Fall dafiir Sorge tra-
gen, daf3 sie nicht dazu gehort.
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