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Vorwort

Die Verabschiedung eines Wissenschaftlers in den Ruhestand ist
ein Moment der Reflexion und Wiirdigung - doch im Falle von
Hubertus Kohle wire es verfehlt, diesen Anlass rein retrospektiv zu
betrachten. Sein Denken und Forschen sind stets zukunftsgerichtet:
auf digitale Horizonte, interdisziplindre Dialoge und die Transfor-
mation kunsthistorischer Methoden. Es ist dieser dynamische Blick
auf die Kunstgeschichte, ihre medialen Rahmungen und Vernetzun-
gen, der sich auch in diesem Band spiegelt. Dabei handelt es sich
nicht um eine Festschrift im traditionellen Sinne. Personenkult liegt
Hubertus Kohle fern, und er hatte vermutlich selbst keinen Bedarf
an einem solchen Band gesehen. Diese Bescheidenheit zeichnet
ihn als Hochschullehrer ebenso aus wie sein wissenschaftlicher
Scharfsinn und sein bestdndiger Einsatz fiir die Weiterentwicklung
des Faches. Eine angemessene Auseinandersetzung mit seinem
Wirken erscheint uns daher konsequent — nicht nur als Riickblick,
sondern als lebendiger Beitrag zur kunsthistorischen Forschung.
Der Titel Hyperframes verweist auf die vielfaltigen Rahmungen,
die unser Versténdnis von Kunst priagen — &sthetische, politische,
mediale -, und zugleich auf jene iibergreifenden Strukturen, die
Kohles wissenschaftliche Arbeiten kennzeichnen. Ob Diderots
Kunstbegriff, Menzels Bildpolitik oder digitale Praktiken — stets
standen fir ihn die multiplen Bezugsgefiige im Mittelpunkt, in
denen Kunst rezipiert und verhandelt wird. Der Begriff Frames ist
kunsthistorisch wie medientheoretisch vielschichtig: Er umfasst



nicht nur den materiellen Rahmen eines Bildes, sondern auch
die institutionellen und medialen Setzungen, durch die Kunst in
einen Bedeutungszusammenhang gestellt wird. Die Vorsilbe Hyper-
erweitert diesen Gedanken und verweist auf Vernetzungen, Uber-
schreitungen und nicht-lineare Perspektiven. Genau hierin wird ein
Bezug zu digitalen Medientechniken und ihrer Vernetzungslogik
erkennbar, die in Kohles Schriften eine zentrale Rolle spielen. Doch
Hyperframes zielen nicht nur auf das Digitale. Es geht auch um eine
Sehweise und eine kunsthistorische Methodologie, die das Einzel-
bild nicht isoliert betrachtet, sondern als Teil eines Referenzsys-
tems erkennt. Bezugsgefiige dieser Art konnen historischer Natur
sein — etwa in Form von Bildtraditionen, Zitaten oder intermedialen
Verflechtungen —, sie bilden gleichermaflen die Grundlage digitaler
Visualisierungsstrategien.

Die Beitrdge des vorliegenden Bandes greifen diese Idee auf. Ein
grofler Kreis von Freund:innen, Kolleg:innen, Schiiler:innen und
Weggefahrt:innen setzt sich mit Themen auseinander, die Hubertus
Kohles wissenschaftliches Schaffen gepragt haben — und weiterhin
pragen. So ist es nur konsequent, dass die Beitrige den Geehrten
selbst in die kunsthistorischen Bezugsgefiige einordnen, die Gegen-
stand seiner Forschung und seines Wirkens waren. Der hiesige Band
ist somit kein End-, sondern ein Knotenpunkt in jenem weitgespann-
ten Netz von Ideen, Fragestellungen und Perspektiven. Die versam-
melten Beitrage folgen keinem starren Ordnungsprinzip, sondern
bilden in ihrer Vielfalt ein dynamisch-spielerisches Referenzsystem,
durch das die Nutzer:innen bei der fokussierten Lektiire — oder
beim fliichtigen Durchscrollen - zur erfreulichen Entdeckung von
spontanen Fundstiicken eingeladen sind. Dem geschulten Auge
werden dabei gewisse Cluster nicht entgehen, die Kohles eigenen
Forschungsschwerpunkten entsprechen: Aspekte der Frankreich-
forschung und der klassischen Moderne, Fragen der digitalen Kunst-
geschichte sowie des Publikations- und Bibliothekswesens. Ebenso
finden sich Retrospektiven auf Kohles akademische Anfénge, von
seiner Tatigkeit als wissenschaftlicher Assistent in Bochum bis zu
seiner Antrittsvorlesung an der Ludwig-Maximilians-Universitat
Miinchen. In diesem Sinne ist der Band nicht nur eine Wiirdigung,
sondern auch eine Quellensammlung und Dokumentation zu den
Anfangen der digitalen Kunstgeschichte in Deutschland.
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Unser besonderer Dank gilt allen Autor:innen, die mit ihren Bei-
tragen diesen Band bereichert haben. Fiir die hervorragende redak-
tionelle Zusammenarbeit und verlegerische Unterstiitzung danken
wir dem Team der Universitatsbibliothek Heidelberg — namentlich
Maria Effinger, Daniela Jakob, Christian Kolb, Frank Krabbes und
Lena Kunkel. Ebenso danken wir Boris Cuckovié Berger, Burcu
Dogramaci, Stephan Hoppe und Ulrich Pfisterer fiir ihre finanzielle
Unterstitzung, die diese Publikation ermoglicht hat.

Schliellich widmen wir Hubertus Kohle mit grofler Anerken-
nung diese Sammlung von Beitrdgen — im Wissen, dass sein Denken
weiterhin herausfordern und inspirieren wird.

Stefanie Schneider, Ricarda Vollmer, Henry Kaap und Christa Syrer,
Miinchen 2025.






Die Antrittsvorlesung von
Hubertus Kohle

Kontinuitat, Erweiterung und Neu-
beginn der kunsthistorischen Forschung

am 13. November 2000 in Munchen

Wolfram Siemann

Ein solcher Einschnitt wie jener von Hubertus Kohle in diesem Jahr
ist treffend mit dem Bild des &ltesten romischen Gottes versinnbild-
licht: mit Janus, der zugleich in die Vergangenheit und Zukunft zu
blicken vermag. Von meiner Profession her liegt mir der Blick in
die Vergangenheit nahe. Meine mit Hubertus Kohle eng verbundene
Erinnerung richtet sich auf den 13. November 2000, als er mit seiner
Antrittsvorlesung kundtat, dass sein wissenschaftlicher Lebensmit-
telpunkt fortan an unserer Ludwig-Maximilians-Universitat sein
wiirde — und das zu einem Zeitpunkt, als auch die Fakultét sich
im Umbruch befand und einen nicht ganz schmerzfreien Umbau
erlebte: den Ubergang von der alten Ordinarien- und Institutsstruk-
tur zur Gliederung in Departments.

Ich war damals Dekan und hatte die Ehre, Kohles Berufung
nach Miinchen zu begleiten und mit der Einfithrung zu seiner
Antrittsvorlesung erfolgreich abzuschliefen. In einer Berufungs-
kommission — nicht der seinigen — sagte der Historiker Eberhard
Weis einmal: «Wer nach Minchen kommt, geht hier nicht wieder
weg. Das ist der Endpunkt einer Laufbahn.» Das sollte heiflen, man
solle sich gut tiberlegen, wen man auf die sogenannte Liste setzen
mochte. Er hatte nicht ganz Recht, es gab einige wenige, die wieder
gingen, aber Hubertus Kohle bewahrheitete einmal mehr jenes Dik-
tum. Und dass seine Wahl die Erwartungen noch iibertraf, konnen
wir aus der Riickschau nun mit Fug und Recht beteuern. Diese
Erwartungen aufleben zu lassen: Das veranlasst mich, Hubertus
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Kohle hier ein besonderes Dokument zu tiberlassen, welches das
damalige Alpha zum heutigen Omega berithrt. Es handelt sich
um die kurze Ansprache, mit der ich seine Antrittsvorlesung im
Horsaal 101 des Hauptgebaudes unserer Alma Mater um 15 Uhr c.t.
einleitete. Sie trug den Titel: Der Eiffelturm als Denkmal der Fran-
zosischen Revolution.

Die Ansprache vom 13. November 2000

«Lieber Herr Kohle, meine sehr verehrten Damen und Herren,
eine Antrittsvorlesung ist ein ehrwiirdiger Brauch, der den aka-
demischen Alltag durch ein festliches Ereignis unterbricht; eine
Antrittsvorlesung kann zugleich auch ein Markstein in der histo-
rischen Entfaltung eines Faches sein. Grund zu feiern ist Anlass
genug, weil die Fakultét eines ihrer wichtigsten Rechte — namlich
sich selbst zu erneuern — mit Erfolg wahrgenommen hat und nun
einen neuen Kollegen auch formell in ihre Reihen aufgenommen
wissen und begriifien will. Seit der kulturgeschichtlichen Wende in
den historischen und Sozialwissenschaften ist der Sinn fir 6ffentli-
che Inszenierung wieder gewachsen. Eine Antrittsvorlesung ist eine
solche Inszenierung in ihrem besten Sinne, mit der eine Fakultat
und ein Fach sich gegeniiber einer breiteren Offentlichkeit zeigen
konnen.

Nun ist Hubertus Kohle im Fach Kunstgeschichte, aber auch
in der Fakultit wahrlich kein Unbekannter mehr. Trotzdem ist es
ein guter Brauch, den Neuberufenen aus der Sicht der Fakultét in
seinem wissenschaftlichen Werdegang naher vorzustellen, und
zugleich noch einmal 6ffentlich zu beglaubigen, welche vorziigliche
Walhl sie getroffen hat.

Herr Kohle wurde 1959 in Diisseldorf geboren. Aus akademi-
scher Sicht beginnt Thre Lebensgeschichte aber eigentlich erst im
Jahre 1978, als Sie Ihr Studium an der Universitiat Bonn anfingen.
Historiker haben die Gewohnheit — und mit einem Historiker sind
Sie, lieber Herr Kohle, im Augenblick wohl oder tibel konfrontiert —,
die verstreichende Lebenszeit in Epochen einzuteilen. Und hier ist
es unverkennbar, dass sich Thre zwei Jahrzehnte zwischen Beginn
des Studiums 1978 und Antritt einer Hochschuldozentur 1997 in



zwei unterschiedliche Epochen einteilen lassen. Die erste von 1978
bis 1987 mochte ich als Thre wilde Zeit bezeichnen; die zweite Epo-
che von 1987 bis 1997 lauft demgegeniiber unter der Uberschrift
einer steten Epoche.

Die wilde Zeit hat als Fluchtpunkt Thre Promotion. Auf dem
Wege dahin folgten Sie zahlreichen Pfaden und wechselten dabei
gern Thren Standort. Das Wilde, oder soll ich besser sagen: eine
ungewdohnliche Regsamkeit, das geliebte Fach Kunstgeschichte
mit moglichst vielen geistigen Bezugsfeldern auszustatten, begann
mit der Tatsache, dass Sie fiinf Facher studierten: Kunstgeschichte,
Philosophie, Romanistik, Geschichte und Urbanistik an der Uni-
versitat Bonn. Und Folgendes waren Thre Umtriebigkeiten neben
diesem Studium: Vom September 1980 bis April 1981 ein Studium
der Kunstgeschichte und Geschichte an der Universitit Florenz, im
September und Oktober 1983 ein Praktikum am Museum Ludwig
des Wallraf-Richartz-Museums in Kéln, vom Mirz bis Juni und
dann noch einmal im Oktober 1984 eine Mitwirkung an der denk-
malpflegerischen Inventarisierung der Stadt Schwelm, und dieses
unterbrachen Sie noch im Juli, August, September 1984 durch ein
Forschungsstipendium an der Bibliothéque Nationale in Paris. Im
August 1985 begegnete man Ihnen in der Herzog-August-Bibliothek
Wolfenbittel bei einem Sommerkurs, und dartiber hinaus waren Sie
von 1984 bis Mérz 1987 Redaktionsassistent bei der italienischen
Zeitung La Repubblica. In das Ende dieser wilden Zeit fiel Thre
Promotion tiber das Thema Ut pictura poesis non erit. Denis Diderots
Kunstbegriff. Damit haben Sie sich zu einem Kenner der franzosi-
schen Kunstgeschichte im Umfeld der Franzésischen Revolution
qualifiziert - zu einem der wenigen Kenner in Deutschland, muss
man hinzufiigen.

Ihre zweite — stetige — Periode von 1987 bis 1997 zeigt Sie orts-
gebunden an der Ruhr-Universitit Bochum auf dem beharrlichen
akademischen Wege von der Hochschulassistentur bis zur Habilita-
tion. Sie habilitierten sich 1996 mit einer Arbeit zum Thema Adolph
Menzels Friedrich-Bilder. Studie zum Verhdltnis von Asthetik und
Politik im Berlin der 1850er Jahre. Hiermit begriindeten Sie IThren
groflen zweiten Forschungsschwerpunkt im Bereich der deutschen
Malerei des 19. Jahrhunderts und des Naheren der Historienma-
lerei. Geschichte und Kunst, Faktum und Fiktion sind die Pole,
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welche Thre Forschungen auch iiber den engeren Kreis der Kunst-
geschichte hinaus fiir die Nachbarwissenschaften vielversprechend
und aufregend werden lieflen. Altiiberlieferte Herrscherikonogra-
phie und Historientypik wurden hier analysiert in Kombination
mit Strategien der modernen Nachrichtenkultur. Sie legten darin
also nicht nur die kiinstlerischen Perspektiven des 19. Jahrhun-
derts frei, sondern entdeckten das Reservoir der Alltagsésthetik in
Pressebild, Karikatur und Gebrauchsgrafik. Beide Arbeiten haben
einen Fachmann veranlasst, Sie als Forscher mit Pionierkompetenz
zu bezeichnen.

Das wiederholte sich ein drittes Mal spatestens 1996, als erst-
mals ein Thema in Thren Publikationen auftauchte, das seitdem ein
eigenstandiges Gewicht bekommen und besondere Hoffnungen
geweckt hat, die mit Threm Ruf nach Miinchen verbunden sind. Der
Aufsatz hief EDV in der Kunstgeschichte — neue Entwicklungen. Sie
haben sich dieses Themas Neue Medien seitdem lebhaft angenom-
men und es zu einem wichtigen Schwerpunkt Ihrer Arbeit entwi-
ckelt. Dahinter steht die grofiere Perspektive einer Erneuerung der
Kommunikationskultur im Fache. Seit Januar 1997 betreuten Sie
in der Kunstchronik kontinuierlich eine Rubrik zum Thema Kunst-
geschichte und neue Medien. Sie beteiligten sich an einem Projekt
zur Methodik der digitalen Kunstgeschichte und haben sich nun
auch einem Projekt zur flichendeckenden Volltext-Digitalisierung
kunstkritischer Texte des 19. Jahrhunderts zugewandt.

Diese drei Schwerpunkte: Frankreich und Deutschland im 18.
und 19. Jahrhundert sowie die elektronische Datenverarbeitung des
21. Jahrhunderts sind dazu angetan, dem Lehrstuhl, dem Sie von
nun an vorstehen werden, und der Kunstgeschichte in Miinchen
ein neues zusétzliches Profil zu verleihen.

Hier ist es angebracht, einen kleinen Seitenblick auf die Tradition
des Lehrstuhls zu richten. Das Miinchener Kunsthistorische Institut
an unserer Universitét hat sich schon kurz nach der Griindung zu
Beginn des 20. Jahrhunderts zu einem der fithrenden Institute, wenn
nicht gar zu dem fithrenden Institut im Lande entwickelt. Mit ihm
sind Namen verbunden wie Heinrich Wolfflin, Max Hauttmann,
Wilhelm Pinder, Hans Jantzen, Hans Sedlmayr, Wolfgang Braunfels
und zum Schluss Hans Belting; deren Namen stehen fiir eine hier
ansassige Fachtradition, welche der Kunstgeschichte internationale
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Reputation bis in heutige wissenschaftliche Diskussionen hinein
erworben hat.

Nun ist es eine haufige Erfahrung, dass es nicht gentigt, alte
ehrwiirdige Fachtraditionen einfach zu perpetuieren. Wissenschaft-
liche Leistungsfahigkeit muss sich auch neuen Trends 6ffnen, ohne
die Gewinne der alten Tradition zu leugnen. Unter diesen Auspizien
steht Thre Berufung, denn mit Thnen hat die Fakultét einen Kenner
fiir die franzdsische und deutsche Kunstgeschichte gewonnen und
damit eine gewisse Profil-Verdnderung und Erweiterung bewirkt,
indem die lange vorherrschende Konzentration auf Italien etwas
gemildert und demgegeniiber eine Kunstsphire gefordert wird,
welche fir die Moderne steht. Und diese neue Orientierung wird
begleitet durch das Arbeitsfeld Kunstgeschichte und elektronische
Datenverarbeitung. Auf diese Weise fiigt sich die Kunstgeschichte
in den grofieren Horizont der Bildwissenschaften, wo sie sich selbst
neu zu positionieren hat. Ich denke, ein Signal in dieser Richtung
wird auch Ihr heutiger Vortrag sein kénnen. Denn der Eiffelturm,
mit dem Sie sich beschéftigen werden, war der Inbegriff der tech-
nischen Moderne des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Inwiefern er
es wert ist, als Objekt kunsthistorischer Betrachtung zu dienen, das
werden wir jetzt lernen.

Herr Kohle, Sie haben das Wort.»






Der Eiffelturm als Souvenir

Matthias Kriiger

«Wann werden wir vom Eiffelturm befreit», so fragte am 9. Januar
1889 - also mehr als vier Monate vor der Inauguration der Sehens-
wiirdigkeit auf der Weltausstellung am 15. Mai jenes Jahres — ein
anonymer Korrespondent einer algerisch-franzdsischen Zeitung.
Wie er sich indes sogleich beeilte klarzustellen, war es ihm mit
seiner Frage gar nicht um jene gigantische Metallkonstruktion zu
tun, die sich auf dem Marsfeld erhob und mit der man sich kiinftig
wohl nolens volens abzufinden habe. Sein Groll galt vielmehr den
vielen Miniatur-Reproduktionen des Turms, die die Stadt regelrecht
iiberschwemmten.* Tatséchlich war den Miniatur-Versionen in Paris
schon 1889 genauso wenig zu entkommen wie dem Original. So
jedenfalls schildert dies der Redakteur der elsassischen Revue catho-
lique: Dieser fiihlte sich vom Eiffelturm geradezu heimgesucht.
Gleich, ob man sich im Bois de Bologne, in Saint-Denis oder Versail-
les aufhalte, sobald man nur den Blick Uiber den Horizont schwei-
fen lasse, springe einem seine spitz aufragende Silhouette sofort
ins Auge. In den Straflen rund um das Ausstellungsgelande aber
wimmele es an Hokern und Handlern, die marktschreierisch Minia-
turversionen des Bauwerks feilbten. Dem Autor half nicht einmal
die Flucht in die entlegeneren Quartiers, denn auch hier begegnete

1 Anonym. 1889. «Causerie Parisienne.» La Zéramna, 09.01.1889.



ihm der Turm allenthalben in den Auslagen der Geschéfte, wo man
die Ware nach dessen Vorbild aufgetiirmt hatte. Und selbst als er im
Restaurant sein Roastbeef aufschnitt, grinste ihm vom Tellergrund
das verhasste Ungetiim entgegen.”

Die Flut der Reproduktionen, die bereits vor Beginn der Weltaus-
stellung eingesetzt hatte, schwoll wiahrend ihrer Laufzeit noch um
ein Vielfaches an, um sich von der franzosischen Metropole tiber
den ganzen Erdkreis zu ergieflen. Wer das Bauwerk selbst ablehnte,
der vermochte auch in solchen Souvenir-Eiffeltiirmen nur billigen
Tand und in ihrer Popularitat nur eine verriickte Obsession zu erbli-
cken. Doch bildete ein solches Geschmacksurteil nicht die Vorlieben
der Besuchermassen ab, die sich taglich durch das Ausstellungsge-
lande wilzten. So wie der Eiffelturm zu der beliebtesten Attraktion
der Exposition universelle wurde, so avancierte seine Reproduktion
in Miniaturformat, wie dies bereits die zeitgendssischen Berichte
iiber die Weltausstellung herausstellten, zum bibelot d’année, zum
bibelot roi, zur «Nippsache des Jahres», zum «Ko6nig des Nippes»,
zu einem Erinnerungsstiick, das jeder Provinzler und jeder Fremde
von seiner Paris-Reise stolz mit nach Hause brachte.

Der Eiffelturm tiberbot nicht nur durch seine Héhe alle frithe-
ren Gebidude, die Pyramiden Agyptens und die Kathedralen des
Mittelalters, auch in seiner Vermarktung brach er alle Rekorde.
Zwar wurden bereits 1880 bei der Einweihung des Koélner Doms
oder 1886 bei der Enthiillung der New Yorker Freiheitsstatue neben
Gedenkmedaillen auch ein reiches Sortiment an Souvenir-Artikeln
vertrieben, ohne dass allerdings die Kommerzialisierung damals
nur annahernd das Ausmalf} erreicht hitte, wie dies 1889 beim
Eiffelturm der Fall war. Dass Gustave Eiffel in einem berithmten
Rechtsstreit das Copyright an dem von ihm entworfenen Bauwerk
ab- und der Turm der domaine public zugesprochen wurde, kam
nicht nur dem Pariser Einzelhandel zugute, sondern wird vielmehr

2 Picaro. 1889. «L’éxposition. A vol d’oiseau.» Revue catholique de I’Alsace 8:

S. 437-447, hier S. 446.

3 Bluysen, Paul. 1890. Paris en 1889: Souvenirs et croquis de L’Exposition universelle.
Paris: P. Arnould, S. 79. Siehe allg. Romi (Robert Miquel). 1939. «L’art Populaire et la
tour Eiffel.» La Renaissance 22 (3): S. 36—42, hier S. 36.
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erst jene iiberschiumende Fantasie freigesetzt haben, wie sie sich
in dem reichhaltigen Angebot an Eiffelturm-Andenken nieder-
schlug. Die Souvenir-Artikel lassen sich dabei grob in drei Katego-
rien einteilen: erstens die druck- und fotografischen Erzeugnisse,
darunter auch die vielen tausenden Postkarten, die sich direkt vom
Turm verschicken lieflen; zweitens alle moglichen Accessoires und
Haushaltsgegenstinde, die mit dem Bild des Turms geschmiickt
waren, wie beispielsweise Facher, Schals, Stofftaschentiicher, Ser-
viettenringe, Briefbeschwerer, Medaillen, Broschen, Brettspiele und
Puzzle; und drittens schliellich die unzahligen dreidimensionalen
Reproduktionen. Diese gab es in allen erdenklichen Materialien:
Es gab Ausfilhrungen, die aus demselben Eisen gegossen waren,
das als Werkstoff fiir den Bau des Turms gedient hatte; es gab sie
aber auch in Stahl, Nickel, Kupfer, Silber oder sogar Gold — auch
von einem ein Meter hohen, mit Diamanten besetzten Exemplar
wird berichtet —, es gab sie in Stuck und in Marmor, in Holz, in
Elfenbein oder Karton zum Selberbasteln. In den Schaufenstern
der Boutiquen wurden Stoffe und Kleidungsstiicke zu Eiffeltiir-
men drapiert; in denen der Konditoreien sah man Eiffeltiirme aus
feinstem Backwerk, aus Zucker, Marzipan und Schokolade, in den
Metzgereien Eiffeltiirme aus Wurstware oder — wie wihrend der
jour gras, der letzten Tage des Karnevals, sogar aus reinem Fett.*
Uberschwinglich pries die Presse die «geniale Idee» eines Imkers
aus Valpaiseaux, einer kleinen Gemeinde in der fle-de-France, der
aus trapezformig geformten Wabenrahmchen einen Bienenstock
in Form des Eiffelturms gefertigt hatte, um in dies Geriist seine
Bienen einen Turm aus Honig bauen zu lassen — einen Turm, der
als herausragende Leistung moderner Apikultur wie sein grofies
Vorbild auf der Weltausstellung zu bewundern war.’ Schlief3lich gab
es noch eine Reihe von Eiffeltiirmen aus Blumen, wie beispielsweise
jenes Exemplar, das Zar Alexander aus den erlesensten franzgsi-
schen Blumen im Garten des Schlosses von Gattschina unter den
Fenstern der Zarin errichten lief3.°

4 Valjean, Jean. 1889. «Le Tour Jaluzot.» L’Echo d’Oran, 26.03.1889.
5 Anonym. 1889. «M. Eiffel et les abeilles.» Le XIX® siécle, 12.05.1889.
6 Latapie, L. 1889. «L’Europe et 'Exposition.» La Dépéche, 05.10.1889.

21



Von solchen Schaustiicken abgesehen, die mitunter eine Hohe
von einigen Metern erreichen konnten, kamen die als Souvenir
bestimmten Reproduktionen iiblicherweise in einem handlichen
Kleinformat daher. Das hatte freilich in erster Linie rein pragma-
tische Griinde, schliefilich gehort es zu den Anforderungen, die
an ein Souvenir gestellt werden, dass es sich miihelos von einer
Reise in die eigene Heimat transportieren léisst. Bei den Eiffel-
turm-Reproduktionen steht diese Miniaturisierung dariiber hinaus
jedoch immer auch in einer paradoxalen Spannung zum Origi-
nal-Eiffelturm, dessen Singularitét ja gerade auf seiner Héhe von
uber 300 Metern beruht, mit der er 1889 alle anderen Bauwerke
der Welt iibertraf. Dass die dieser Spannung innewohnende Komik
schon damals nicht unbemerkt blieb, belegt eine Karikatur aus der
Satirezeitschrift Journal Amusant, auf der ein Kunde sich bei einer
Souvenir-Verkduferin erkundigt, ob sie vom Eiffelturm nicht auch
eine Kopie in Originalgrofle in ihrem Angebot fithre [Abb. 1].

Und noch in einer anderen Hinsicht unterschied sich eine grofe
Anzahl der Miniatur-Eiffeltiirme vom Original. Wurde an diesem
namlich beméngelt, keine eigentliche Funktion zu besitzen, entwi-
ckelte das Pariser Kunsthandwerk immer neue Ideen, wie sich das

LA MARCHANDE DE SOUVENIRS.

— Achetez-moi, monsieur, une gentille tour Eiffel.
— VYolontiers, mademoiselle, mais je la voudrais grandeur nature.

Abb. 1 L’éxpostion a tort et a travers, aus: Journal Amusant, 25.5.1889, S. 4.
Quelle: gallica.bnf.fr/BnF.
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Design des Turmes fiir die diversesten Zwecke adaptieren lief3e.
Jede:r Paris-Reisende kennt heute die vielen Gadgets, die den Eif-
felturm auf raffinierte Weise mit den verschiedensten Funktionen
ausstatten, ihn zur Zahnburste, zur Kasereibe oder — der Klassiker —
zum Schliisselanhdnger werden lassen. Sie stehen in einer direkten
genealogischen Linie mit jenen Uhrenanhdngern, Kaminuhren,
Barometern, Kerzenhaltern, Flaschen, Glasern und Flacons, Schreib-
federn und Anstecknadeln, Absinth-Loffeln und Klappmessern, wie
sie bereits 1889 nach dem Bild des neuen Pariser Wahrzeichens
hergestellt wurden. Ein am Boulevard Magenta ansassiger Kunst-
tischler soll damals sogar einen Nachttisch nach seinem Modell
angefertigt haben, an dessen Spitze eine Lampe angebracht war und
dessen zweite Etage als Schublade diente wihrend in der ersten der
Nachttopf zu verwahren war.”

Solchem Erfindungsreichtum wollte das Journal Amusant nicht
nachstehen, um selbst mit einer Reihe eigener skurriler Ideen auf-
zuwarten, wie und auf welche Weise der Eiffelturm sich noch ins-
trumentalisieren liefle: ndmlich etwa als ein an jeden Hut montier-
barer Stinder eines auf dem Kopf zu tragenden Regenschirms, als
falsche Nase fiir den niachsten Maskenball, als Beinprothese, als
Schlittschuh, als Griffbrett einer Mandoline oder auch — auf den
Kopf gedreht — als Blumenvase [Abb. 2].

Wenngleich solche Scherzartikel bereits in der Ara der Grand
Tour aufkamen, gerieten sie erst mit dem Massentourismus in Kon-
junktur. Die Hausse, die sie 1889 anlisslich der Erbauung des Eif-
felturms erlebten, wird mafigeblich dazu beigetragen haben, das in
der Offentlichkeit kontrovers diskutierte Bauwerk zu popularisieren.
Wiéhrend das Gros der Intellektuellen den Turm in elitdirem Diinkel
ablehnte und vehement seine Demontage forderte, so war er — wie
Hubertus Kohle herausgestellt hat — bei der breiten Offentlich-
keit von Anfang an duflerst beliebt. Selten zuvor — so zitiert Kohle
Henry Gérards frithe, 1890 publizierte Monographie tiber den Eiffel-
turm - habe ein Bauwerk eine derartige 6ffentliche Bewunderung

7 Charpentier, Paul. 1889. «Nouvelle 4 la machine.» Journal Amusant, 03.08.1889:
S. 6.
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Chaussures Tour Eiffel, pour LE FAUX NEZ TOUR EIFFEL.
(Lo srand succds des bals masqués.)

_ patineurs et skating-ring.

L parapluieTour Eiffel, _ Coiflare pour jeune ma-
s nt sur le chapeau  Tide : qui prouve que la
tau propridiaire  personne adessentiments.

LA GHEMINEE TOUR EIFFEL.
(Activant le tirage, pour hauts four~
‘neaus, poéles mobiles et locomotives.)

LE TOUR EIFFEL
(Naturellement.)

Caiffures pour hommes et dames,
1 nombre ilimite,

Lfiat, conslatant Péaorme M. Ambroise Thomas LE BICYCLE CUIRASSE. TR
vogue de la Tour, transforme  fait transformer aussi (Adopld par les cours le nombre de tours que Ion

Tobélisque etles petits monu= — tous s instruments da
ments parisiens. Conservatoire...

verra & la prochaine sera

Slgaco) impossible & compter!

Abb. 2 Henriot: Reproduisons la tour Eiffel, in Journal Amusant, 9.3.1889, S. 7.
Quelle: gallica.bnf.fr/BnF.

hervorgerufen — ein Bauwerk, dessen Ruhm in kiirzester Zeit in die
entlegensten Weltgegenden vorgedrungen sei.’ Die Massenfabri-
kation von Souvenir-Eiffeltiirmen ist — so méchte ich abschlieBend
behaupten — nicht nur Ausdruck dieser enormen Popularitit, sie war
auch ihr Katalysator und zugleich das Vehikel, tiber das das Bauwerk
tiberhaupt erst seine Weltbekanntheit erlangte. Und wenn — geméfy
dem schon damals gefliigelten Wort — wir alle citoyens de la Tour
Eiffel sind,’ dann diente seine von der Weltausstellung in die Hei-
mat mitgebrachte Miniatur-Version nicht nur als Erinnerungsstuck,
sondern zugleich als Ausweis des eigenen Weltbiirgertums.

8 Kohle, Hubertus. 2002. «Der Eiffelturm als Revolutionsdenkmal.» In Frankreich
1871-1914. Die Dritte Republik und die Franzosische Revolution, hrsg. v. Gudrun Gers-
mann u. Hubertus Kohle. Stuttgart: Steiner, S. 119-132, hier S. 126-127.

9 Die Sentenz kommt von Jules Simon, zit. nach V.-F.M. 1900. «L’étranger et I’exposi-
tion.» In L’exposition de Paris 1. Paris: Montgrédien et Cie: S. 287-288, hier S. 288.
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Erstkontakte
Hubertus Kohles Anfange am Institut
fur Kunstgeschichte der Ludwig-

Maximilians-Universitat Munchen

Daniela Stoppel

Das erste Hauptseminar, das Hubertus Kohle nach seiner Berufung
im Wintersemester 1999/2000 in Miinchen anbot, trug den Titel
Kunst und Religion am Beginn der Moderne. Es war aufgrund der
kurzfristigen Ankindigung nicht in dem fur zwei Mark fiunfzig
bei der Aufsicht zu erwerbenden Wegweiser fiir das Studium der
Kunstgeschichte abgedruckt, sondern konnte einer Anschlagstafel
entnommen werden, die in der Georgenstrafie 7 iiber Anderungen
im Vorlesungsverzeichnis nachtriglich informierte. Das Haupt-
seminar fand, schenkt man meinen dort abgeschriebenen Notizen
[Abb. 1] Glauben, 14-taglich donnerstagabends von 18 bis 21 Uhr
statt, und zwar, wenn ich mich recht erinnere, im unteren Semi-
narraum in der Georgenstrafle 11. Dieser war in der ersten Sitzung
bis auf den letzten Platz besetzt, denn jeder wollte persénlich «den
Belting-Nachfolger» kennenlernen — nicht zuletzt, um sich ein
genaueres Bild von ihm zu machen, und um kritisch zu priifen, ob
er halten wiirde, was man sich versprach, oder ob man den damals
noch unter Vierzigjihrigen nicht doch fiir <zu leicht> befinden
wiirde.
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Abb. 1 Handschriftliche Notizen der Autorin zum erganzten Vorlesungsprogramm
des Instituts fir Kunstgeschichte der Ludwig-Maximilians-Universitat Miinchen im
Wintersemester 1999/2000.

Microfiche und Fachschaftsfragen

Ich selbst war damals Mitglied der Fachschaft und damit peripher
in die komplizierte Belting-Nachfolge eingebunden, bei der u.a.
Sondervoten fiir Joseph Leo Koerner und Horst Bredekamp gestellt
wurden. Beide von Einzelpersonen vorgeschlagenen Sonderkandi-
daten hatten in Miinchen Probevortrage gehalten, bei denen es teils
hoch herging. Die Neubesetzung wurde bald zu einem Politikum,
in das wir als Studierende involviert waren, ohne so recht zu wis-
sen, wie genau wir uns dazu verhalten sollten. Ein <ordentliches»
Berufungsverfahren erschien der Fachschaft aber sehr wichtig, da
wir uns nicht von ministerieller Willkiir bestimmen lassen woll-
ten, egal wie «gut> oder <berithmt> die anderen Kandidaten auch
sein mochten. (Wobei es in der Studierendenschaft auch andere
Meinungen gab.) Wir nahmen das Verfahren also sehr ernst und
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bereiteten uns intensiv darauf vor. Ich selbst hatte zum einen die
Aufgabe, Kohles Schriften innerhalb der Fachschaftsgruppe zu
referieren, und bestellte zu diesem Zweck seine Doktorarbeit Ut
pictura poesis non erit' in den Lesesaal der Staatsbibliothek sowie
eine weitere Publikation — vermutlich die Habilitationsschrift — auf
Microfiche. Ich kann leider nicht mehr mit Gewissheit sagen, ob
ich die Arbeiten tiberhaupt ganz zu Ende gelesen habe — inhaltlich
durchdrungen habe ich sie jedenfalls nicht. Auch sein Vortrag im
Rahmen des Hearings zu Hyacinthe Rigaud, wie auch die Themen
der anderen eingeladenen Kandidat:innen, empfand ich damals als
sehr speziell, wenn nicht gar abgehoben — so dass wir uns in den
Gesprachen sicherheitshalber auf die <Soft Skills> konzentrierten.

Die Frage, die mir fiir das Gesprach mit den Studierenden im
Anschluss an Kohles Vorsingen zugeteilt worden war, fiel dann
auch eher etwas naiv aus und lautete ganz simpel, ob er denn auch
Exkursionen anbieten wiirde. Das hat er — natiirlich - bejaht, und
spéter tatsachlich auch eingeldst. Ich selbst war zwar nie bei einer
seiner Exkursionen dabei, aber nicht zuletzt die Erzahlungen tiber
die Unterbringung im Billighotel «Formule 1» — ob das wohl mit
dem «Formula Uno», Kohles Lieblingslokal in der Leopoldstrafle,
zusammenhing? — trugen zur nachhaltigen Legendenbildung bei.
Wichtig war uns damals zudem die Digitalisierung des OPACs,
fur Studierende zugangliche Rechner mit Internetzugang in der
Bibliothek und Ahnliches, auch hier hat sich Kohle spater — erwar-
tungsgemaf — sehr stark engagiert.”

Sparsamkeit der Mittel

Aber zuriick zum ersten Hauptseminar, das auch ich nattirlich unbe-
dingt besuchen wollte. Leider hat sich der Seminarplan in meinen
Unterlagen nicht erhalten — moéglicherweise gab es aber auch gar
keinen, denn Kohle hatte eine sehr <sparsame> Art, seine Seminare

1 Kohle, Hubertus. 1989. Ut pictura poesis non erit: Denis Diderots Kunstbegriff. Studi-
en zur Kunstgeschichte, Bd. 52, Hildesheim: Olms.
2 Siehe auch den Beitrag von Klaus-Rainer Brintzinger in diesem Band.
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zu organisieren: zwei oder drei Bilder pro Sitzung, angekiindigt mit
Kiinstler, Titel, Datum und Standort, das musste reichen. Spéter
gab es noch eine einzige Literaturangabe, direkt aus dem Kubikat
kopiert, weil, so Kohle selbsteinsichtig, die Qualitat der Referate
dann doch besser ausfiele. Die allgemeinen Literaturhinweise waren
ebenfalls reichlich lakonisch formuliert: Die von ihm kommen-
tierte Literaturliste zu der im Folgesemester — diesmal online (!) -
angekiindigten Vorlesung Symbolismus enthielt Bemerkungen wie
«flotte Einfithrung», «gute Abbildungen, schlechter Text» oder
«schrag, aber nicht uninteressant». Einen solchen Stil waren wir
damals in Miinchen nicht gewohnt, und er stief§ auch nicht bei allen
auf Begeisterung. Ich selbst hatte gerade die berithmt-beriichtigte
Miinchner Zwischenpriifung hinter mir, die vor allem auf Denkmal-
kenntnis und Datierungsfahigkeiten setzte, und ein erstes Haupt-
seminar bei Frank Biittner zur Raffael-Rezeption in der deutschen
Romantik absolviert. Stiarkere methodische Wirkung hatten auf
mich damals ohnehin die werkimmanenten Ansétze von Bernhard
Schiitz und vor allem Rudolf Kuhn, die ich auf Teufel komm raus auf
alles und jedes anzuwenden versuchte. Dementsprechend bereitete
ich mein Referatsthema Kasimir Malewitsch: Triumph des Himmels,
1907, St. Petersburg, Russ. Museum bei Kohle dann auch vor: Kom-
positionsanalysen, Farbgebung, Blickrichtungen, Verzahnungen
und formale Entsprechungen nahm ich als Ausgangpunkt fiir eine
inhaltliche Deutung des Bildes, das ich aufgrund von formalen
Ubereinstimmungen in die Tradition der Ikonenmalerei einzubetten
versuchte. Kohles Kommentar zu meinem Referat, der ja methodisch
aus einer ganz anderen Welt kam und stirker an den grofieren
geistesgeschichtlichen Bewegungsziigen interessiert war, als es
meine etwas altmodische Analyse je hitte leisten konnen, reagierte
durchaus tolerant und meinte, es sei «doch erstaunlich, was man
aus einer reinen Werkanalyse so rausziehen konne». Immerhin, der
erste Fremdkontakt war nicht ganz schief gegangen.

Auch medientechnisch war mein Vortrag vollkommen
unterinvestiert: Die noch kurzfristig im Copyshop gemachten
Schwarzweif3-Folien fiir den Overhead-Projektor [Abb. 2] 16sten bei
Kohle merklich wenig Begeisterung aus. Fiir die Diabestellung beim
Hausfotografen Gabor Ferencz war ich aber fast immer zu spat dran,
und so behalf ich mich mit dem Overhead-Projektor. Im nichsten
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Abb. 2 Schwarzweif3-
Folien fiir den Over-
head-Projektor, die im
ersten Hauptseminar von
Hubertus Kohle im Win-
tersemester 1999/2000
von der Autorin verwen-

det wurden.

Semester gab ich mir aber dann doch mehr Mithe und scannte die
nétigen Abbildungen ein, da inzwischen in den Seminarraumen
Beamer installiert worden waren und der Diabestand nach und
nach mit Hilfe einer Armee von Hilfskréften digitalisiert wurde.

Kunsthistorische Didaktik im Wandel der Zeiten

Die Hausarbeit, deren Ausdruck mit einem gebraucht gekauften
Nadeldrucker, der in den Zeilen immer wieder verrutschte, eben-
falls nicht ganz auf dem neuesten Stand der Technik war (und auch
keinerlei Bildanhang enthielt), kommentierte Kohle mit folgenden
drei Worten: «Konzise, intelligent und phantasievoll!» Um noch
hinzuzufiigen: «Wo ist der Schein?» Den Schein habe ich nachge-
liefert, aber viel wichtiger war das Wort «phantasievoll», das mir
in der Kunstgeschichte vorher als keine besonders wiinschens-
werte Eigenschaft erschienen war. Originalitit oder Phantasie,
sowie wissenschaftliche Neugier als solche, waren bislang von mir
im Studium nicht nur nicht gefordert, sondern teils sogar unter-
bunden worden. Lange wusste ich sowieso nicht, was tiberhaupt
von mir verlangt wurde: zehnseitige Hausarbeiten zu Die Wiener
Sezession oder Ovid: Metamorphosen, 2. Buch, Phaeton/Kallisto/
Europa waren zu etwas hilflosen und oberflachlichen Zusammen-
fassungen geraten, die auch entsprechend bewertet worden waren.
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Die Zwischenpriifung wiirde man heute als <Binch-Learning mit
ungewissem Ausgang> bezeichnen, an deren Sinnhaftigkeit wir
damals aber keinen Zweifel hegten. Insofern erlebte ich es als iiber-
raschend, und letztlich vor allem motivierend, nun erstmals das
Gefiihl zu haben, tatsdchlich irgendwie etwas Relevantes verfasst
zu haben, das auch noch gut bewertet wurde.

Wenn ich die Hausarbeit heute indessen wieder lese, springen
mir doch auch deutliche Méngel ins Auge; bzw. kann man an ihr
merklich den Wandel erkennen, den die Didaktik des kunsthis-
torischen Studiums inzwischen durchlaufen hat. Vom richtigen
Zitieren einmal abgesehen, das ich damals immer noch nicht ganz
beherrschte, trimmen wir unsere Studierenden heute von Anfang
an auf moglichst enge Themenzuschnitte und vor allem auf die
prazise Formulierung von Fragestellungen. Dies hat sicher auch
damit zu tun, dass Sekundérliteratur — nicht zuletzt digital — inzwi-
schen fast im Ubermaf} zur Verfiigung steht, und somit weniger
die Beschaffung, sondern vor allem das Filtern und Bewerten von
Informationen zur wichtigsten Schliisselkompetenz geworden ist.
Anfang der Nullerjahre war die Situation noch génzlich anders: Ich
erinnere mich, dass ich fiir das Verfassen besagter Hausarbeit zum
ersten Mal intensiv die Bibliothek des Zentralinstituts (ZI) nutzen
konnte, die fiir Studierende der Kunstgeschichte damals nur mit
einem so genannten Negativschein der Staatsbibliothek zugang-
lich war. Nachdem ich mir diesen mit einigem Aufwand trickreich
beschafft hatte, boten mir die Zettelkasten des Sachkataloges nun
so viel mehr Literaturhinweise, als ich je in der Institutsbibliothek
hitte finden konnen, dass ich dies als wahren Quantensprung emp-
fand. Diese <Entdeckung> des ZI trug sicherlich auch dazu bei, dass
die Hausarbeiten von nun an besser ausfielen. Der Spagat zwischen
dem Anspruch auf Vollstandigkeit und dem Zwang zur notwendi-
gen Selektion, der das Fach heute bestimmt, kiindigte sich damals
erst an und war fiir mich als Studierende noch gut zu bewéltigen.

Vor allem aber empfinde ich Kohles Kommentar hinsichtlich der
Phantasiefahigkeit im Nachhinein als methodische Grofiziigigkeit,
die mich daran erinnert, dass Kunstgeschichte eben nicht nur auf
strenger historischer Rekonstruktion beruht, sondern auch auf
Erfindung, und durchaus mit Kreativitat, Empfindung und Entde-
ckerfreude verbunden sein darf.
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Extraktivistische Frankreichforschung

Kohle, Kraft, Werk

Thomas Moser

Wie grof3 ist doch die Versuchung, ChatGPT diesen Beitrag schrei-
ben zu lassen. Nicht etwa aus arbeitsokonomischen Erwagungen,
sondern, um Hubertus Kohles oft geradezu jugendliche Faszination
fur das Digitale nicht nur zum passiven Sujet, sondern auch zum
poietischen Faktor zu erheben. Demgegeniiber steht die stille Ver-
mutung, dass nicht wenige Kolleg:innen in diesem Band auf diese
Idee gekommen sein diirften. Und noch viel grundsétzlicher: Wie
iiberhaupt einen Beitrag fiir jemanden schreiben, der selbst selten
ein gutes Haar am tradierten Format der Festschrift gelassen und
erst vor wenigen Jahren bereits eine solche gewidmet bekommen
hat?* «Here goes nothing», wie man in den USA zu sagen pflegt.
Man wird kein Geheimnis ausplaudern, wenn man konsta-
tiert, dass Forschungsgegenstdande auf das Engste mit ihren Befor-
scher:innen verwoben sind. In den Geisteswissenschaften, in denen
Themen meist ungezwungen nach eigenem Gusto gewahlt werden
konnen, insbesondere aber in der Kunstgeschichte, scheint dieses
Naheverhaltnis in besonderem Mafle ausgepréigt. Dabei sind die
Zusammenhinge nicht immer so evident wie in den Féllen zumeist

1 Effinger, Maria, Stephan Hoppe, Harald Klinke und Bernd Krysmanski, Hrsg.
2019. Von analogen und digitalen Zugdngen zur Kunst: Festschrift fiir Hubertus
Kohle zum 60. Geburtstag. Heidelberg: arthistoricum.net. https://doi.org/10.11588/
arthistoricum.493.
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weifler, mannlicher Kunsthistoriker, die vermeintlich selbstrefe-
rentiell iiber genialische Kiinstlerindividuen des Propylden-Kanons
arbeiten. Ein sehr viel subtileres Hineinversenken in die eigenen
Untersuchungsobjekte hat man im letzten Vierteljahrhundert (!)
hingegen am Lehrstuhl fiir Mittlere und Neuere Kunstgeschichte
der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen beobachten kénnen.
Dabei hat diese Assimilation vorwiegend formale wie auch seman-
tisch angereicherte Iterationen ausgeprigt, wie im Folgenden holz-
schnittartig an drei fotografischen Bildquellen gezeigt werden soll.

Eiffelturmprofessur

Frith hat Hubertus Kohle sich dort mit Gustave Eiffels Pylone de
300 metres auseinandergesetzt,” der anlésslich des Centenaire der
Franzosischen Revolution und der Weltausstellung 1889 auf dem
Pariser Marsfeld errichtet worden war. Eine Fotografie aus dem
Jahr 2017 [Abb. 1] fiihrt frappierend vor Augen, wie wirkméch-
tig dieser intellektuelle Annéherungsprozess auch Jahre spiter
noch geblieben ist. Die longitudinale Vertikalausrichtung von For-
scher und Bauwerk zeugt hiervon ebenso sehr wie das in beiden
Féllen iiberlebensgrofie Format. Dabei finden selbst die mittigen
Aussparungen im Sockel- und Mittelgeschof3 des Turms in den
weify hervorgehobenen Trapezoiden der Brust- und Bauchpartie
ihre Entsprechung. Absichtsvoll ist die Figur im Bildvordergrund
vom Eiffelturm selbst abgewandt, um eine beriihmte Anekdote zu
Guy de Montpassant subtil ins Bild zu setzen: Der franzosische
Bestsellerautor soll einmal gesagt haben, dass das Restaurant im

2 Kohle, Hubertus. 2000. «Die Apotheose des Eisens und der Eisenkonstruktion: Der
Eiffelturm in Deutschland.» In Jenseits der Grenzen: Franzosische und deutsche Kunst
vom Ancien Régime bis zur Gegenwart. Thomas W. Gaehtgens zum 60. Geburtstag, hrsg.
v. Uwe Fleckner, Martin Schieder u. Michael F. Zimmermann, Bd. 3, Kéln: DuMont,

S. 262-268; Kohle, Hubertus. 2001. «Der Eiffelturm: Sozialgeschichtliche Aspek-

te eines Jahrhundertbauwerks.» Kunsthistorische Arbeitsblitter 3: S. 5-14; Kohle,
Hubertus. 2002. «Der Eiffelturm als Revolutionsdenkmal.» In Frankreich 1871-1914:
Die Dritte Republik und die Franzosische Revolution, hrsg. v. Gudrun Gersmann u.
Hubertus Kohle. Stuttgart: Steiner, S. 119-132.
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Abb. 1 Turmtrio (Hubertus Kohle, Montparnasse- und
Eiffelturm wihrend einer Paris-Exkursion), Aufnahme:
Katharina Kainz [2017].

Eiffelturm sein liebstes in der ganzen Stadt sei, da man die Eisen-
fachwerkkonstruktion nur von dort aus nicht sehen miisse.> Auf
diese Weise gerit der gerade ja schreibend tatige Kunsthistoriker in
Wahlverwandtschaft mit dem Romancier, insofern beide den Blick
auf den Bau verweigern. Simultan wird so auch die Einfithlung in
den Forschungsgegenstand mit verschrankten Armen verweigert,
die erst durch den Visus initiiert werden kann. Diese nur scheinbare
Zuriickweisung des Werks ist im vorliegenden Fall bemerkens-
wert, als die zuvor diagnostizierte formale Ahnlichkeit eben die
Grundlage fir die Projektion der eigenen emotional-psychischen

3 Kohle, «Der Eiffelturm als Revolutionsdenkmal», S. 126.
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Verfasstheit tiberhaupt erst gewihrleistet. Subversiv werden so
die epistemologischen Grenzen der von Denkern wie etwa Robert
Vischer, Heinrich Wélfflin und spater Theodor Lipps auf Grund-
lage von Edward B. Tylors Primitive Culture (1871)* entwickelten
Einfithlungsasthetik mitverhandelt. Unberiihrt bleibt von diesem in
der Fotografie sedimentierten Diskurs die hier noch vordergriindig
geometrische Kongruenz von Forschungsobjekt und Forschungs-
subjekt. Auch muss vorerst offenbleiben, ob es sich hier um eine
Anthropomorphisierung des Eiffelturms oder eine Apotheose des
eisernen Professors handelt.

Les grands esprits se rencontrent

Eine weitere Fotografie [Abb. 2] hegt das Intimverhéltnis zwischen
Forscher und, mit Hans-Jorg Rheinberger gesprochen, «episte-
mischem Ding»® behutsam in einen Vermittlungskontext ein. In
Referenz auf Thomas Struths Louvre-Serie der 1980er Jahre und,
damit verbunden, postmoderne, werkimmanente Reflexionen
institutioneller Kunstbetrachtung wird der «Lehrkoérper» hier
im Kreise seiner Seminarteilnehmenden vor Antoine-Jean Gros’
Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa le 11 mars 1799 (1804) im
Louvre gezeigt. Erneut perpetuieren formale Ahnlichkeiten eine
Bezugnahme zwischen Kunstwerk und Kunsthistoriker:in, im Fall
des Monumentalgeméldes wird dies allerdings iiber das planpa-
rallele Figurenpersonal gew#hrleistet: Die beiden im Profil zum
Dozenten gewandten Studierenden entsprechen der Tragefigur
links im Bildmittelgrund beziehungsweise dem am Boden knien-
den Akt eines Pestkranken vorne rechts oder der dahinterstehen-
den Figur mit entbl63tem Torso. So wie durch diese Blickbezie-
hung im Gemélde Napoléon fokussiert wird, zentriert sich das

4 Tylor, Edward Burnett. 1903 (1871). Primitive Culture: Researches into the Develop-
ment of Mythology, Philosophy, Religion, Art and Custom. London: Murray.

5 Rheinberger, Hans-Jorg. 2002. Experimentalsysteme und epistemische Dinge: Eine
Geschichte der Proteinsynthese im Reagenzglas. 2. Auflage. Aus dem Englischen tiber-
setzt v. Gerhard Herrgott. Gottingen: Wallstein.
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Abb. 2 Hubertus Kohle
mit Studierenden vor
Antoine-Jean Gros’
Gemalde Bonaparte visi-
tant les pestiférés de Jaffa
le 11 mars 1799 von 1804
im Louvre, Aufnahme:
Katharina Kainz [2017].

: - ,Y - Y

Bildgeschehen davor auf die Forscherpersonlichkeit, die erneut
turmgleich vertikal aufragt. Im Unterschied zur Fotografie auf der
Place du Trocadéro wird der Untersuchungsgegenstand diesmal in
Augenschein genommen und die gegeniiberstehende Pendantfigur
im Gemalde kontemplativ fixiert. Auffilligerweise werden diese
Akzentuierungen dadurch noch gesteigert, dass Gros’ Figuren in
einem Halbkreis um den Feldherrn gruppiert sind, sodass mit den
davorstehenden Studierenden eine geschlossene Kreisform um
die beiden Protagonisten gebildet werden kann. Wolfgang Kemps
rezeptionsasthetische Analyse von Jacques-Louis Davids Serment
du Jeu de paume (1791),° aber auch Matthias Kriigers Beitrag zu
Jean-Léon Géromes Phryné devant 'Aréopage (1861)" haben die
inhaltliche Wirkweise dieser im Bild antizipierten Rezeptionskonfi-
guration herausgearbeitet. Vergegenwirtigt man sich das Sujet von
Gros’ Propagandabild, das im Auftrag Vivant Denons Napoléons
Agyptenkampagne verkliren sollte, gibt sich die Fotografie als
Kommentar auf die Exkursion ins ferne Paris zu erkennen. Die aus

6 Kemp, Wolfgang. 1986. «Das Revolutionstheater des Jacques-Louis David: Eine
neue Interpretation des <Schwurs im Ballhaus>.» Marburger Jahrbuch fiir Kunstwis-
senschaft 21: S. 165-184.

7 Kriiger, Matthias. 2015. «Jean-Léon Géromes <Phryne vor dem Areopag>: Das
Ausstellungsbild als Skandalwerk.» In Kanon Kunstgeschichte: Einfiithrung in Werke,
Methoden und Epochen, hrsg. v. Kristin Marek u. Martin Schulz, Bd. 3, Miinchen:
Wilhelm Fink, S. 57-76.
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Christusdarstellungen tiber mittelalterliche und frithneuzeitliche
Herrscherikonografien auf Napoléon transponierte Geste wird zum
Spiegelbild eines akademischen Heilsversprechens: Selbst huma-
nistisch gegen die Gefahren der exotisierten franzdsischen Kunst
immunisiert, verheifit der distinguierte Forscher umringt von der
verunsicherten Schiiler:innenschaft kunsthistorische Bildung als
Antidot, ja sogar als Erlosung.

Schwurschwarmerei

Noch weiter geht diese Anverwandlung in einer letzten Fotogra-
fie [Abb. 3], die erneut franzosische Historienmalerei mit ihrem
Erforscher eng fithrt. Eine wechselseitige Gegeniiberstellung wird
hier allerdings zugunsten einer radikalen Aneignung des Bildge-
schehens aufgeldst: Wissenschaftliches Personal des Miinchener
Instituts fir Kunstgeschichte tritt an die Stelle der namensgebenden
Patrizierfamilie in Jacques-Louis Davids Serment des Horaces (1784),
dessen Sujet bekanntlich auf eine unter anderem von Livius tiber-
lieferte Erzahlung zuriickgeht. Links im Bild schworen drei S6hne
ihrem mittig positionierten Vater mit ausgestreckten Armen, fiir
Rom gegen drei Sohne der Familie der Curiatier in den Kampf zu
ziehen. Rechts verweist eine Gruppe verzweifelter Schwestern auf
die dilemmatische Fatalitit der Konfrontation, da beide Familien
zueinander durch EheschlieBungen in einem Verwandtschafts-
verhéltnis stehen. Als blofes Tableau Vivant wire das aufwindig
arrangierte Bild jedoch vo6llig unzureichend charakterisiert. So wird
die unglaubwiirdig kulissenhafte Architektur in Davids Gemalde
als Studiosituation dekonstruiert und so auf seine Genese zuriick-
verwiesen. Dergestalt suggeriert die Fotografie eine dem Gemalde
vorausgegangene Szene im Atelier des Malers, dessen Blick wih-
rend der Arbeit am Serment des Horaces auf seine Modelle mit dem
Bildausschnitt zusammenféllt und die Betrachter:innen selbst an
die Stelle Davids treten lasst. In letzter Konsequenz verbindet sich
damit eine durchaus zerebrale Inversion von Forscher und Unter-
suchungsgegenstand, von Betrachter und Betrachtetem, wenn
David, der Bildlogik folgend, seinen eigenen Forscher studiert.
Die Vorzeichen kunsthistorischer Wissensproduktion werden damit
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Abb. 3 Hubertus Kohle
und Mitarbeiter:innen
stellen auf der Weih-
nachtsfeier des Instituts
fiir Kunstgeschichte
der LMU Miinchen
Jacques-Louis Davids
Schwur der Horatier
nach, Aufnahme: Gabor
Ferencz [2006].

subversiv auf den Kopf gestellt. Und auch die Wahl des Sujets geht
erneut mit Bedeutung schwanger, wenn die familidre Hierarchie
von Vater und Kindern unmissverstandlich die spezifisch deutsche
Universitatsrhetorik von Doktoreltern aufruft. Der prekar ohne
Tenure angestellte Mittelbau wird hier ironisierend und instituti-
onskritisch auf die zur rémischen Staatsraison geronnene Opfer-
bereitschaft fiir das Betriebssystem Kunstgeschichte eingeschwo-
ren. SchlieBlich wird dieses adoleszente Disziplinpathos durch das
Bewusstsein der professoralen Vaterfigur dafiir komplementiert,
dass nicht aller akademischer Nachwuchs lebendig/entfristet aus
dem Gefecht zuriickkehren wird. Gleich im doppelten Sinne arti-
kuliert die Verschriankung von eigener Forschung und Lehre tiber
Davids Horatierschwur eine selbstkritische Befragung des eige-
nen Modus Operandi und kniipft damit nicht zuletzt im Geiste der
Appropriation Art an Rolf Reichardts kiirzlich vorgelegte Rezepti-
onsgeschichte des Gemaildes an.?

Von der Eiffelturmwerdung tiber die fachdidaktische Errettung
Studierender bis hin zur doppelbédigen Institutionenkritik lasst sich

8 Reichardt, Rolf. 2019. «<Le Serment des Horaces>: Zur Rezeption einer Ikone in der
politischen Bildpublizistik.» In Von analogen und digitalen Zugdngen zur Kunst: Fest-
schrift fir Hubertus Kohle zum 60. Geburtstag, hrsg. v. Maria Effinger, Stephan Hoppe,
Harald Klinke u. Bernd Krysmanski. Heidelberg: arthistoricum.net, S. 117-130.
https://doi.org/10.11588/arthistoricum.493.c6571.
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eine formale und vielfach semantisch aufgeladene Verschleifung
von Professor und Kunstgeschichte nachvollziehen, die letztlich
in die eigene Ikonomorphisierung miindet. Nicht nur Hund und
Herrchen, so scheint es, werden sich immer dhnlicher. Méglicher-
weise ist es fiir diesen tiber Jahrzehnte kontinuierlich vollzogenen
Vorgang gerade kennzeichnend, dass sich der Wert damit erbrachter
Leistungen ebenso wie die auflergewo6hnliche Wertschatzung unter
Kolleg:innen und Studierenden der eigenen Wahrnehmung entzo-
gen haben - oder dem Eindruck zumindest selbstkritisch misstraut
wurde. So waren die hier skizzierte Hingabe und Begeisterung fiir
die Gegenstiande der Kunstgeschichte, das selbstironisch burleske
Understatement und die rhetorischen Preziosismen unwissentlich
stete Inspiration und Vorbild gewesen.
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«Un-Hoflichkeit» als politische
Strategie unter franzosischen
Kunstlern des 18. Jahrhunderts

Alexis Joachimides

Die anschliefenden Uberlegungen zum Umgang von franzésischen
Kiinstlern mit dem im 18. Jahrhundert von der stadtischen Offent-
lichkeit zunehmend kritischer wahrgenommenen kéniglichen Hof
habe ich erstmals in meiner Habilitationsschrift angesprochen,
die ich als Assistent von Hubertus Kohle am Institut fiir Kunstge-
schichte der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen zwischen
2000 und 2006 erstellt habe.' Doch der Bezug zum Geehrten dieser
Festschrift reicht tiber diese Koinzidenz hinaus und betrifft auch
die inhaltliche Dimension. Kurz nach Beginn meiner Assistenten-
zeit begleitete ich Kohle zu einem Besuch bei dem einflussreichen
Verleger Hubert Burda an dessen Firmensitz in Miinchen. Burda, zu
dessen Medienunternehmen die Zeitschriften Bunte und Focus geho-
ren und der damals als reichster Verleger Deutschlands galt, strebte
eine Ehrenprofessur an der Miinchener Universitdt an und stellte
im Gegenzug eine grof3zligige finanzielle Zuwendung in Aussicht.
Da er selbst vor Jahrzehnten am Institut fiir Kunstgeschichte unter
Hans Sedlmayr promoviert worden war, hatte er sich gewisserma-
fen an dessen aktuellen Lehrstuhlnachfolger gewandt.

1 Joachimides, Alexis. 2008. Verwandlungskiinstler: Der Beginn kiinstlerischer Selbst-
stilisierung in den Metropolen Paris und London im 18. Jahrhundert. Miinchen / Berlin:
Deutscher Kunstverlag.
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Sein Anliegen zielte aber nicht nur auf einen personlichen
Prestigegewinn, sondern er verfolgte auch eine wissenschaftliche
Agenda, die dem damals modischen Theorieangebot des iconic turn
zur Durchsetzung verhelfen sollte, indem er seine Spende an eine
inhaltlich von ihm selbst konzipierte Vortragsreihe knupfte, die er
im Anschluss mit einem anderen Fachbereich der Universitat auch
durchfihrte. Die anschlielenden Publikationen bestétigen, dass er
nicht nur eine methodologische Innovation férdern wollte, sondern
zugleich eine Interessenkonvergenz mit seiner Medienstrategie
beabsichtigte.? Unabhéngig von einer Beurteilung des iconic turn als
Methodenangebot stellte sein Vorhaben die inhaltliche Autonomie
der Universitat in Frage. Das eingangs angefiihrte Gespréch schei-
terte an der Weigerung von Hubertus Kohle, Kompromisse in Bezug
auf den eigenen wissenschaftlichen Anspruch einzugehen. Seine
klare politische Haltung beeindruckte mich damals wie heute sehr.

Historische Analogien iiber verschiedene Epochen hinweg sind
immer fragwiirdig, aber zumindest kann man feststellen, dass auch
das grof3stadtische Publikum des 18. Jahrhunderts eine durch die
Einforderung von Regelkonformitét begriindete Kompromisslosig-
keit im Angesicht einflussreicher Personlichkeiten als moralische
Haltung wertschitzte. Vor dem Hintergrund eines zunehmenden
Wertekonflikts zwischen court und ville erschien in Paris ein ange-
passtes Verhalten im Umgang mit der Hofgesellschaft in Versailles
nicht mehr als die angemessene Form des Auftrittes, wenn grund-
legende gesellschaftliche Normen in Frage gestellt schienen.® In
einem solchen Fall konnte die demonstrative Verweigerung von
«Hoflichkeit», also die Verletzung der am Hof erwarteten Verhal-
tenscodes, ihrem Urheber eine moralische Qualifikation verleihen.
Die Bereitschaft, fiir einen 6ffentlichen Widerspruch gegentiber
Missstanden oder Ubergriffen von Machtinhabern persénliche Risi-
ken einzugehen, wurde sicher vor allem von den philosophes, den

2 Beispielhaft Burda, Hubert, Hrsg. 2010. In medias res: Zehn Kapitel zum Iconic Turn.
Miinchen: Wilhelm Fink.

3 Die Kritik am Umgang bei Hofe im 18. Jahrhundert zusammengefasst in Roberts,
Warren. 1974. Morality and Social Class in Eighteenth-Century French Literature and
Painting. Toronto: University of Toronto Press, S. 25-43.
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Abb. 1 Maurice Quentin de La Tour,
Selbstbildnis als homme d’esprit, ca. 1750,
Pastell, 64 x 53 cm, Amiens, Musée de
Picardie, aus: Denk, Claudia. 1998. Artiste,
Citoyen & Philosophe: Der Kiinstler und
sein Bildnis im Zeitalter der franzosischen
Aufkldrung. Minchen: Wilhelm Fink,

Taf. IV.

literarisch aktiven Vertretern aufgeklérter Intellektualitit, erwartet.
Aber auch bildende Kiinstler konnten von der Figur der moralisch
motivierten Rucksichtslosigkeit gegentiber eigenen Nachteilen pro-
fitieren, wenn sie als authentisch wahrgenommen wurde.
Maurice Quentin de La Tour [Abb. 1] war einer der erfolg-
reichsten Portratisten des 18. Jahrhunderts mit einer professionell
organisierten Bildermanufaktur und einer sozial breit geficher-
ten Auftraggeberschaft, die aus der stadtischen Mittelschicht, der
Aristokratie wie der Hofgesellschaft stammte.* Zwar konnte er das
Publikum mit seinen Einsendungen zu den Pariser Salonausstellun-
gen, die Portrats von prominenten Intellektuellen aus dem Kreis
der philosophes in den Vordergrund riickten, iiber die weit iiberwie-
gende Zahl von kommerziellen Privatauftragen im Unklaren lassen,
die sein Atelier auswarf. Aber er konnte nicht verhindern, dass in
diesen Ausstellungen auch seine kontinuierliche Patronage durch
das Koénigshaus sichtbar wurde, zumal Portrats aus dem Kreis der

4 Debrie, Christine und Xavier Salomon. 2000. Maurice-Quentin de La Tour. Prince des
pastellistes. Paris: Somogy Editions d’Art.
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Herrscherfamilie in der Prasentation des Salons immer eine mar-
kante Hervorhebung erhielten. Sein Anspruch, zur Geisteselite der
philosophes zu gehoren, der schon durch Vorbehalte gegeniiber dem
handwerklichen Charakter der praktischen Kunsttétigkeit beein-
trachtigt war, drohte durch diese regelmafligen Auftrige des Hofes
noch mehr an Glaubwiirdigkeit einzubtilen.” La Tour profitierte von
dieser Patronage auch iiber die in Versailles angefertigten Portrits
hinaus, da er fiir seinen Erfolg auf diesen Prestigegewinn angewie-
sen war, der andere Auftraggeber anzog. Aber er musste vermeiden,
in den Sog moralischer Abwertung zu geraten, der dem Hof aus
der Stadtgesellschaft entgegenschlug, und als opportunistischer
Schmeichler der Machtigen gebrandmarkt zu werden, wie es etwa
dem Dichter Jean-Baptiste Rousseau durch seinen Konkurrenten
Jacques Autreau widerfahren war.®

Der Weg, diese Art von Kritik abzuwehren, war die Bereit-
stellung von Anekdoten iiber sein Verhalten in Versailles, die das
politische und moralische Selbstbewusstsein des Malers als eines
unabhéngigen homme d’esprit auch im Angesicht der Méchtigsten
veranschaulichen konnten. Solche kleinen narrativen Vignetten,
die La Tour zum Protagonisten machten, sind aus zeitgenossischen
Briefen, Salonkritiken und den ersten Biographien des Kiinstlers
tiberliefert, kursierten jedoch meist schon vor ihrer Aufzeichnung
miindlich in den Pariser Salons und lassen sich oft direkt auf den
Kiinstler zuriickverfolgen, so dass man davon ausgehen muss, dass
er sie selbst in die Pariser Offentlichkeit lanciert hatte.” Exempla-
risch kann hier die dreifach tiberlieferte Anekdote stehen, in der der
Maler Ludwig XV. Nachhilfeunterricht in Flottenpolitik zu geben
versucht. In der Version Pierre-Jean Mariettes, des Verfassers einer
Sammlung von Kiinstlerbiografien aus der Zeit um 1770, bietet sich

5 Zu seiner Selbstinszenierung grundlegend Denk, Claudia. 1998. Artiste, Citoyen &
Philosophe: Der Kiinstler und sein Bildnis im Zeitalter der franzosischen Aufkldrung.
Minchen: Wilhelm Fink.

6 Voltaire. 1879 (1738). «Vie de Monsieur J.-B. Rousseau (1738).» In Euvres complétes
de Voltaire, Bd. XXII, hrsg. v. Louis Moland. Paris: Armand-Aubrée, S. 340.

7 Originalzitate und Quellennachweise in Joachimides, Alexis. 2008. Verwandlungs-
kiinstler: Der Beginn kiinstlerischer Selbststilisierung in den Metropolen Paris und
London im 18. Jahrhundert. Miinchen /Berlin: Deutscher Kunstverlag, S. 173-193.
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La Tour diese Gelegenheit anlésslich der Anfertigung eines Portrits
von Madame de Pompadour: «Der Konig lief rot an und schwieg,
wahrend der Maler sich insgeheim begliickwiinschte, eine Wahrheit
in einem Land ausgesprochen zu haben, in dem sie unbekannt war;
er spiirte nicht, dass er eine Riicksichtslosigkeit begannen hatte,
die nichts als Verachtung verdient.»®

Wihrend der konservative Mariette den eklatanten Regelverstof3
des Kiinstlers missbilligte, nahm er dessen Erzahlung doch fiir bare
Miinze und erkannte nicht, welche strategische Funktion ihr zukam.
Hofkritischen Intellektuellen, wie dem mit dem Maler befreunde-
ten Schriftsteller Denis Diderot, kamen bei diesen Geschichten
dagegen Zweifel, auch wenn sie nicht ausdriicklich aussprechen
wollten, dass La Tour die Rolle des unerschrockenen Kritikers nur
simulierte: «Er tut so, als ob er nur an den Hof geht, um ihnen dort
die Wahrheit zu sagen, aber in Versailles geht er als ein Verriickter
durch, aus dessen Vorschlagen keine Konsequenzen folgen, was
ihm seine Lizenz zum freimiitigen Sprechen erhalt.»® Tatsachlich
erscheint der Wahrheitsgehalt seiner kompromisslosen Auftritte
angesichts der Bedeutung der hofischen Patronage fiir den Portra-
tisten durchaus fragwiirdig. Anders verhélt es sich mit dem Gen-
remaler Jean-Baptiste Greuze [Abb. 2], dessen Abhéangigkeit von
einer royalen Unterstiitzung wesentlich geringer ausfiel. Greuze
hatte seine Karriere von Anfang an auf eine Konfrontation mit den
etablierten Autorititen aufgebaut und appellierte an ein stadtisches
Kunstpublikum, dessen Erwartungen seine gefithlsgeladenen Bil-
derfindungen von Familienkonstellationen genau bedienten.*

Sein einziger Auftritt bei Hofe, mehrfach unabhéngig vonei-
nander und zeitnah uberliefert, bestatigte diese Position in der
stadtischen Offentlichkeit durch ihre unverséhnliche Schirfe,

8 Chennevieéres, Philippe de und Anatole de Montaiglon, Hrsg. 1851-1860. Pierre-
Jean Mariette. Abecedario et autres notes inédites de cet amateur sur les arts et les
artistes, Bd. 3, Paris: J.B. Dumoulin, S. 75-76 (Ubersetzung des Verfassers).

9 Seznec, Jean und Jean Adhemar, Hrsg. 1957-1967. Diderot et I’art, de Boucher a
David. Les Salons, 1759—1781, Salon von 1763, Bd. 1, Paris: Editions de la Réunion des
musées nationaux, S. 224-225 (Ubersetzung des Verfassers).

10 Crow, Thomas. 1985. Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris. New
Haven/London: Yale University Press, S. 134-139.
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Abb. 2 Jean-Baptiste
Greuze, Selbstbildnis als
Misanthrop, ca. 1760-
1763, lavierte Tusche-
zeichnung, 15,7 x 13,4 cm,
Oxford, Ashmolean
Museum, aus: Munhall,
Edgar, Hrsg. 2002. Greuze:
The Draftsman. London:
Merell u.a,, S. 89.

dergegeniiber alle La-Tour-Anekdoten harmlos erscheinen. Wah-
rend einer Portratsitzung des Dauphins sei dessen Ehefrau hinzu-
getreten, um ihm beim Arbeiten zu zusehen, «und, in der Absicht,
sich auch von ihm malen zu lassen, fragte sie ihn, ob es ihm denn
gefallen wiirde, Damen zu portritieren. Mr. Greuze antwortete, dass
er es verabscheue, verputzte Gesichter anzufertigen.»'* An die Stelle
der respektlosen Freimiitigkeit ist eine unverschnliche Ablehnung
des hofischen Komments getreten, die auf den Gegensatz von natiir-
licher und affektierter Schonheit als Leitmotiv zeitgendssischer
Kulturkritik anspielte. Die radikale Verweigerung der «Hoflichkeit»
verschaffte dem Kiinstler den Status eines moralischen Sittenwach-
ters in der Nachfolge von Jean-Jacques Rousseau.

11 Brief Per Gustaf Flodings an den Grafen Tessin vom 23. November 1761 in Lund-
berg, Gunnar W. 1931-1932. «Le graveur suédois Pierre-Gustave Floding a Paris et
sa correspondance.» Nouvelles Archives de I’Art Francais 17: S. 292 (Ubersetzung des
Verfassers).
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Mimi, le chien favori de madame
de Pompadour

Der Hund als bester Freund

des Kunsthistorikers?

Lavinia Hunder

Schon 1518 stellte Erasmus von Rotterdam in seinen Collogviorvm
familiarivm opvs (Gesprdche im vertrauten Familienkreis) wohlweis-
lich fest, auf wessen bedingungslose Treue sich der Mensch stets
verlassen kann: «Es gibt kein Tier, das mehr der Freund des Men-
schen ist als der Hund [...].»* Unabdingbar fiir eine solche Loya-
litdt ist dennoch gegenseitiges Vertrauen sowie der Verzicht auf
samtliche verbalen und non-verbalen Provokationen des Hundes.
Hilfreich sind weiterhin die grofiziigige Ausgabe von Hundekek-
sen und die Ansprache des Hundes mit seinem korrekten Rufna-
men. Kurzum: Die Interaktion und Kommunikation von Hund und
Mensch bedarf regelmiBiger Ubung! Theoretisch sollten sie sich
dabei trotz aller Gréflenunterschiede — und im sprichwortlichen
Sinn - stets auf Augenhdhe begegnen.

Der erfolgreiche Aufbau einer Mensch-Hund-Freundschaft zwi-
schen einem groflen Kunsthistoriker und einer kleinen Hundedame
namens Mimi (ein Coton de Tuléar® mit einer Widerristhohe von

1 «Der beste Freund des Menschen», Wikipedia, Fn. 2, https://de.wikipedia.org/
wiki/Der_beste_Freund des_Menschen#cite_note-F%C3%9C-2 [zuletzt abgerufen am
11.03.2025]. Freie Ubersetzung nach: Erasmus, Desiderius. 1705. Desiderii Erasmi von
Rotterdam Colloquia Familiaria oder Gemeinsame Gesprdche. Ubersetzt von Friederich
Romberg. Berlin: Ridiger, S. 635.

2 Zu den Rassestandard des Coton de Tuléar siehe die Rassennomenklatur der
Fédération Cynologique Internationale: 04.02.2000/DE, FCI-Standard Nr. 283,
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knapp 29 cm) setzt also in der praktischen Begegnung ein gewisses
Entgegenkommen seitens des Grofieren voraus: Er muss sich nicht
nur korperlich beugen, sondern sich auch mental auf die Welt-
wahrnehmung seines vierbeinigen Gegeniibers einlassen. Damit
steht der Kunsthistoriker, sonst gewohnt, Werke in analogen und
digitalen Museumsrdumen zu beforschen und malerische Kom-
positionen auf grof3formatigen Leinwinden zu analysieren, vor
der Herausforderung, die Welt aus einer Perspektive zu sehen, die
nur wenige Zentimeter iiber den Boden ragt. Hilfreich fiir diesen
Blickwechsel ist ein Besuch in der Alten Pinakothek in Miinchen,
wo Mimis Namensvetterin seit iiber 250 Jahren erwartungsvoll zu
den Fiiflen ihrer Herrin verweilt.

Madame la Marquise

Dort fithrt bei der Durchquerung von Saal XII «Franzésische Male-
rei» im Obergeschoss kein Weg an der vermutlich berithmtesten
Mitresse Ludwigs XV. vorbei: Jeanne-Antoinette Poisson, besser
bekannt als Madame de Pompadour [Abb. 1].° In sorgsam drapier-
ter und reich verzierter robe d la francaise, die in pastelligem Rosa
und Tirkis génzlich den allerneusten modischen Geschmack des
Jahres 1756 widerspiegelt, ruht die Marquise anmutig auf einer
Chaiselongue. Der Maler Francois Boucher hebt in diesem Portrat
jedoch nicht nur die scheinbar duflerlich makellose Schonheit der
Madame de Pompadour hervor: Als femme savante, dem Inbegriff
der gebildeten Frau, ist sie umgeben von allerlei Biichern, Schreib-
utensilien und einigen Papieren, die sich bei genauerer Betrach-
tung der linken unteren Bildhélfte als Stiche herausstellen.* Auf

«Coton de Tuléar», Fédération Cynologique Internationale (AISBL), h
be/nomenclature/Standards/283g09-de.pdf [zuletzt abgerufen am 11. 03.
3 Siehe Albinson, A. Cassandra. 2022. «The Color of Love: Pink and Sen51b111ty in
Pompadour at Her Toilette.» In Madame de Pompadour: Painted Pink, hrsg. v. A. Cas-
sandra Albinson. New Haven: Yale University Press, S. 34-35.

4 Siehe Devaureix, Christophe. 2017. La beauté est toujours reine? Bildliche
Legitimationsstrategien koniglicher Mdtressen Ludwigs XIV. und Ludwigs XV. (Inau-
gural-Dissertation zur Erlangung des Doktorgrades der Philosophie, Institut fir
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Abb. 1 Francois Boucher, Marquise de Pompadour, 1756, Ol auf Leinwand,
201 x 157 cm, Alte Pinakothek Miinchen.

Hohe des Kleidersaumes sitzt dort, zwischen all dieser ordentlichen
Unordentlichkeit, ein kleiner Zwergspaniel. Durch sein schwarz-
braun gelocktes Fell ist er beinahe wie getarnt in dieser Umgebung,

Kunstgeschichte, Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen, 2016). Baden-Baden:
Tectum, S. 164.
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obgleich sein knopfiugiger Blick und die kleinen Schlappéhrchen
durchaus den Blick aufmerksamer Betrachter:innen — mutmafllich
allen voran Hundeliebhaber:innen — auf sich zieht.

Den noch aufmerksameren Kenner:innen der Portrats von
Madame de Pompadour sollte die tierische Begleitung jedoch hin-
langlich bekannt sein - schlieflich handelt es sich dabei um nie-
mand geringeren als Mimi, einen der Lieblingshunde der Marquise.’

Royale Begleittiere

Die Vorliebe aristokratischer Damen fiir sogenannte Schoflhunde
im Frankreich des 18. Jahrhunderts ist gut dokumentiert: Im Gegen-
satz zu den drahtigen Jagdhunden wurden die kleineren, zierli-
cheren Hunderassen — wie beispielsweise der Papillon, Bichon-
Frisé, Zwergspaniel oder der Mops - als treue, handzahme und
standesgemafle Spiel- und Weggefahrten geschétzt.® Mit kostbaren
Juwelenhalsbiandern und Schleifchen driickten stolze Hundebesit-
zerinnen wie Madame de Pompadour und Marie Antoinette die
Wertschitzung, aber auch die Zugehorigkeit ihrer Hunde aus.”
Die royalen Begleittiere mit der gelegentlich dekadenten Fell-
zier waren also auch Statussymbole, die sich hervorragend als
vielschichtiges Portratmotiv eigneten. Im Falle Madame de Pom-
padours, die neben Mimi auch zwei weitere Hunde namens Bebé
und Ines zu ihrer vierbeinigen Entourage zéhlte, gibt es gar vier
Portrits, die sie gemeinsam mit Hund zeigen.® In diesen Darstel-
lungen sind ihre Hunde jedoch weit mehr als flauschiges Dekor,
wie ein aufschlussreicher Blick in Cesares Ripas illustrierter Ico-
nologica von 1603 zeigt: Darin wird der Hund als ein Attribut der

5 Siehe Albinson, «The Color of Love», S. 35.

6 Siehe Bray, Xavier. 2021. «Introduction.» In Faithful and Fearless: Portaits of Dogs,
hrsg. v. Xavier Bray u. Bruce Fogle. Lewes: Giles, S. 26-27.

7 Siehe Bray, «Introduction», S. 26.

8 Neben dem hier besprochenen Gemailde von Boucher in der Alten Pinakothek in
Miinchen gibt es zwei weitere Portrats von ihm aus den Jahren 1750 und 1756 sowie
ein Bildnis von Francois-Hubert Drouais aus dem Jahr 1763, die Madame de Pom-
padour mit Hund zeigen. Siehe Devaureix, «La beauté est toujours reine?», S. 164.
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allegorischen Personifikation der Fidelitas ausgewiesen und damit
ein Symbol der Treue.’ Eine Grafik von Etienne Fessard von 1756
greift diese Deutung noch offensichtlicher auf: Darin wird Madame
de Pompadours Hiindin Ines als titelgebende La Fidelité alleine vor
landschaftlichem Hintergrund sitzend, dargestellt.’® Unter Vorbe-
halt einer ausfithrlicheren Diskussion ob der Endgiiltigkeit einer
solchen Lesart, spielt Madame de Pompadour durch die Anwesen-
heit eines Hundes in ihren Portrits also womoglich symbolisch auf
ihre Freundschaft zu Ludwig XV. an."* Was zunichst angesichts
der Beziehung zwischen dem Koénig und seiner Mitresse etwas
abwegig erscheint, erschliefit sich aus der Tatsache, dass Madame
de Pompadour Ludwig XV. auch nach dem Ende ihrer Liaison 1750
freundschaftlich verbunden blieb.*

Ein anderes Gemaélde in direkter Nachbarschaft zu Madame de
Pompadour in der Alten Pinakothek zeigt den Schofhund hinge-
gen als einen mehr als nur freundschaftlichen Spielkameraden:
Jean-Honoré Fragonards Mddchen mit Hund aus dem Jahr 1770.%®
Aus voyeuristischer Perspektive wird dort ein halbnacktes Mad-
chen beim Spiel mit seinem kleinen Hund gezeigt. Angesichts
dieser Bildtradition des Schoflhundes als Spielgefidhrte im mehr

9 Siehe Ripa, Cesare und Lepido Facio. 1603. «Fedelta.» In Iconologia Overo Descrit-
tione Di Diverse Imagini cauate dall’antichitd, & di propria inuentione. Rom: Appresso
Lepido Facij, S. 152-154, https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/ripal603 [zuletzt
abgerufen am 11.03.2025]. Siehe Devaureix, «La beauté est toujours reine?», S. 164.
10 Etienne Fessard und Augustin de Saint-Aubin, La Fidelité, Portrait d’Ines, 1756,
Kupferstich (nach einem Bildnis von Christophe Huet), 23,2 x 29 cm, Harvard Art
Museums, https://hvrd.art/0/354369 [zuletzt abgerufen am 11.03.2025].

11 Siehe Devaureix, «La beauté est toujours reine?», S. 164-165; Hedley, Jo. 2007.
Frangois Boucher: Seductive Visions. London: Wallace Collection, S. 102. Zur Darstel-
lung von Liebe und Freundschaft in den Portrits von Madame de Pompadour siehe
weiterfithrend das gleichnamige Kapitel in Weisbrod, Andrea. 2014. Madame de
Pompadour und die Macht der Inszenierung. Berlin: AvivA, S. 128-151 sowie Weisbrod,
Andrea. 2000. Von Macht und Mythos der Pompadour: Die Mdtressen im politischen Ge-
fuige des franzosischen Absolutismus. Konigstein im Taunus: Helmer, S. 151, 157-158.
12 Siehe Dade, Eva Kathrin. 2010. Madame de Pompadour: Die Mdtresse und die Diplo-
matie. Wien: Bohlau, S. 91; siehe Devaureix, «La beauté est toujours reine?», S. 164.
13 Jean-Honoré Fragonard, Mddchen mit Hund, um 1770, Ol auf Leinwand,

89 x 70 cm, Bayerische Staatsgeméldesammlungen, Alte Pinakothek Miinchen,
https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artwork/OrLb0Ve41V [zuletzt abgerufen
am 11.03.2025].
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oder weniger subtil-erotischen Sinne, konnten die zeitgendssischen
Betrachter:innen des Portriats von Madame de Pompadour eine
solche Implikation womdglich in Erwédgung gezogen haben.'*

Herrin und Hindinnen

Wie sehr die Marquise ihre Hunde geschitzt haben muss, zeigt
sich jedoch nicht nur anhand der Tatsache, dass ihre Namen gut
dokumentiert sind, sondern auch aufgrund ihrer zahlreichen Dar-
stellungen. Die individuelle Physiognomie der Tiere ermoglicht
ihre Identifizierung, wenn sie allein oder mit ihren Besitzer:innen
dargestellt sind.” So haben sich diverse Abbildungen erhalten, die
Ines, Bebé und Mimi entweder einzeln oder gemeinsam zeigen.*
Von Mimi existieren gar Bildnisse verschiedener Kiinstler: Chris-
tophe Huet portratierte sie allein in Bewegung vor einer Land-
schaft,"” ebenso wie Jean-Jacques Bachelier 1762; letzterer unter
dem sehr bezeichnenden Titel Mimi, le chien favori de madame
de Pompadour.*® Ob es sich bei diesen beiden Darstellungen tat-
siachlich um ein und dieselbe Hundedame handelt, lisst sich leider
nicht mehr zweifelsfrei feststellen, sind doch die Fellfarben und
Statur auffallend different. Ohnehin hat Mimi ihre Besitzerin langst

14 Zur Bildtradition des (Schoff-)Hundes als erotisch-privilegierter Spielgefahrte
siehe weiterfithrend Dal Pozzolo, Enrico Maria. 2001. «Cani in grembo e uccelli in
gabbia: il tormento dell’amante.» Venezia Cinquecento. Studi di storia dell’arte e della
cultura 11: S. 21, 83-102.

15 Siehe Pelletier, Loreline. 2021. «La Representation des animaux de compagnie, du
portrait a la peinture animaliére.» In Les animaux du roi, hrsg. v. Alexandre Maral u.
Nicolas Milovanovic. Paris: Lienart, S. 320-327, hier S. 322.

16 Maral, Alexandre und Nicolas Milovanovic. 2021. «De L. XIV 4 L 214.» In Les ani-
maux du roi, hrsg. v. Alexandre Maral u. Nicolas Milovanovic. Paris: Lienart, S. 13-14;
Devaureix, «La beauté est toujours reine?», S. 165.

17 Christophe Huet, Portrdit von Mimi, dem King-Charles-Spaniel von Madame de
Pompadour, in einem Landschaftsbild, ohne Datum, Ol auf Leinwand, 81,3 x 100,3 cm,
Sotheby’s, https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2013/old-master-
paintings-n08952/lot.285.html [zuletzt abgerufen am 11.03.2025].

18 Siehe Mouradian, Héléne und Xavier Salmon. 1999. «Catalogue raisonné d’ceuvre
de Jean-Jacques Bachelier.» In Jean-Jacques Bachelier. 1724-1806: Peintre du Roi et de
Madame de Pompadour. Paris: Somogy Editions d’Art, S. 153.
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Abb. 2 Mimi, Auf-
nahme: Lavinia Hunder
[10.09.2022].

gewechselt — beide Gemélde sind inzwischen bei Auktionen ver-
kauft worden.” Fiir einen treuen Hund scheint auch in der Gegen-
wart kein Preis zu hoch.

Eine weitere Grafik Fessards zeigt Mimi, ebenso wie die bereits
erwahnte Ines, als La Constance, die Bestandigkeit.”® Eine Eigen-
schaft, die Madame de Pompadour sowohl an Mimi als auch an sich
selbst besonders geschétzt haben diirfte: Eine verlissliche, treue
Begleiterin. Mimi spiegelt somit, als symbolhafter Verweis, Madame
de Pompadours hochsteigene Tugendhaftigkeit und Loyalitét.

Mimi, le chien favori de I'historien de I'art

Grundsitzlich ist festzuhalten, dass die Freundschaft zwischen
Hund und Mensch in einer Vielzahl von Bildmedien dokumentiert
ist. Dank digitaler Dokumentationsformate hat in der Gegenwart

19 Siehe Fn. 18 und «Mimi, le chien favorite [sic] de madame de Pompadour, 1762»,
artnet, https://www.artnet.de/k%C3%BCnstler/jean-jacques-bachelier/mimi-le-chien-
favorite-de-madame-de-pompadour-cg9mDpzGev3FJdHQqZUVrw2 [zuletzt abgeru-
fen am 02.03.2025].

20 FEtienne Fessard und Augustin de Saint-Aubin, La Constance, Portrait de

Mimi, 1758, Kupferstich (nach einem Bildnis von Christophe Huet), 23 x 29 cm,
gallica.bnf.fr/BnF, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52514394p [zuletzt abgerufen
am 11.03.2025].
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lediglich die Anzahl der Bildnisse zugenommen; das bevorzugte
Motiv des Hundeblickes ist gleichgeblieben - ob bei Madame de
Pompadours Mimi oder jener Mimi, die dem grof3en Kunsthistoriker
Hubertus Kohle gelegentlich begegnete [Abb. 2]. Obwohl beide
Mimis zu den bereits erwahnten Schofhunden zahlen, sollte diese
Kategorisierung nicht zu einem vorschnellen Urteil verleiten: Eine
selbstbewusste Personlichkeit und ein starker Charakter sind keine
Frage der Grof3e! Beides steht einer vertrauensvollen Freundschaft
jedoch nicht im Wege.

Spéatestens nach griindlichem Studium der beispielhaften trauten
Zweisamkeit von Mimi und Madame de Pompadour diirfte nun
jedem (groflen) Kunsthistoriker klar sein, dass die treue Freund-
schaft eines Hundes nur durch die geduldige und behutsame Anna-
herung sowie durch einen respektvollen Umgang zu gewinnen
ist. Eine gleichberechtigte Beziehung auf Augenhéhe, oder wie
Wolfgang Hildesheimer schrieb: «Dem Menschen, wenn er gut
erzogen, wird selbst ein weiser Hund gewogen.»*!

21 Hildesheimer, Wolfgang. 1981. «Vorwort.» In Auf den Hund gekommen: 83 lieblose
Zeichnungen. Ziurich: Diogenes, S. 5.
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Die Zeit enthullt die Wahrheit
der Malerei

Pierre N\ignard und die Versatzstucke
des Ruhms

Ulrich Pfisterer

«Entkanonisierung» und eine neue Aufmerksamkeit fiir die
gesamte «Breite kiinstlerischer Aktivititen» jenseits des qualita-
tiven Hohenkamms prognostizierte Hubertus Kohle bereits 1997 als
Folge einer digitalen Bildwissenschaft.’ Eine weitere entscheidende
Chance sieht er in der Moglichkeit, dass nun «vollkommen unab-
hangig von Semantiken Bild4dhnlichkeiten auf der Basis von Formen
eruiert werden»” konnen und somit das zentrale kunsthistorische
Verfahren des Bild- und Motivvergleichs auf eine umfassende, mit
bisheriger systematischer Suche so nicht erreichbare Basis gestellt
wird. Der Erkenntnisgewinn aus Entkanonisierung und Motiv-Bau-
steinen soll hier an einem kleinen Gemalde hochstens dritten Ran-
ges aus dem Frankreich des ausgehenden 17. Jahrhunderts verfolgt
werden — an dem historischen Kontext also, mit dem Hubertus
Kohle seine akademische Karriere begonnen hat. Deutlich werden
an diesem Beispiel freilich auch aktuelle Herausforderungen des

1 Kohle, Hubertus. 2013. Digitale Bildwissenschaft. Gliickstadt: Hiilsbusch, S. 36.
https://doi.org/10.11588/artdok.00002185; das zweite Zitat aus Kohle, Hubertus. 1997.
«Art History digital: Einige Thesen zum innovativen Potenzial der elektronischen
Datenverarbeitung in einer hermeneutischen Wissenschaft.» In Im Bann der Medien:
Texte zur virtuellen Asthetik in Kunst und Kultur, hrsg. v. Kai-Uwe Hemken. Weimar:
Verlag und Datenbank fiir Geisteswissenschaften, S. 349-392. https://doi.org/10.5282/
ubm/epub.25539.

2 Kohle, Digitale Bildwissenschaft, S. 55.
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Digitalen: Denn zwar verdankt sich die Kenntnis des hier erstmals
vorgestellten Werks dem Internet. Zur Herkunft seiner motivi-
schen Bestandteile liefern derzeit aber weder semantische noch
bildgestiitzte Online-Recherche-Tools ein Ergebnis. Die digitale
Bilderflut hat bislang den Kanon vermutlich weniger aufgelost
als im besten Fall erweitert und verschoben, im schlechtesten Fall
durch unendliche, alles andere tiberlagernde Wiederholungen nur
noch mehr gefestigt.

Abb. 1 Unbekannter franzdsischer Maler, Die Zeit enthiillt die Wahrheit der Malerei,
um 1690/95, 48 x 38 cm, Ol auf Leinwand, Privatbesitz, Aufnahme: Ulrich Pfisterer
[2025].

Das kleine Olgemélde auf Leinwand (48 x 38 cm) ohne Signatur
und Datierung in Privatbesitz ist nicht in bestem Zustand [Abb. 1].
Es weist kleinere Beschddigungen auf, Firnis und Farboberfldche
sind teils etwas abgerieben und nachgedunkelt. Die Darstellung
ist dennoch gut erkennbar: Eine sitzende junge Frau in Riicken-
ansicht hilt eine auf dem Boden aufstehende Leinwand und malt.

54



Ein assistierender Knabe présentiert ihr die Palette. Links sind zwei
weitere Jungen zu sehen: Einer erinnert durch eine Maske daran,
dass das Wesen der Malerei in Tauschung besteht. Der andere,
sitzende Knabe mit groflem Buch verdeutlicht eine Vorstellung,
wonach Malerei auf Wissen und Regeln beruht und einen pictor
doctus erfordert. Rechts neben dieser Gruppe weist die gefliigelte
béartige Mannerfigur des Chronos mit Sense die Malerin auf ihr
Modell hin: eine leicht bekleidete weibliche Figur mit Sanduhr in der
Hand ganz rechts im Bild. Offenbar hat sie das Attribut dem Zeit-
Gott abgenommen, der haufig eine solche Sanduhr mit sich fithrt.
Denn eigentlich muss es sich bei der jungen Frau um die <nackte
Wahrheit> handeln, deren Wesen durch die Zeit enthillt wird.?
Die beiden Protagonisten des Sprichworts Veritas filia temporis
sind hier nun mit einer Personifikation der Malerei kombiniert, so
dass zu vermuten ist, dass durch die Zeit die Wahrheit der Malerei
aufgedeckt wird.

Diese Lesart wird durch die Vorlage bestatigt, die unser Maler in
den Grundziigen getreu ibernommen hat. Es handelt sich um einen
Kupferstich, den der erste in die Académie Royale de Peinture et de
Sculpture aufgenommene Kupferstecher, Francgois Chauveau, nach
Erfindung von Pierre Mignard realisiert hat [Abb. 2]. Die nackte
Wahrheit> ist hier bis auf einen Schleier tatsachlich unbekleidet
dargestellt — in unserem Gemalde war dagegen offenbar ein stren-
geres Decorum zu beachten. Die Illustration findet sich am Ende
von Moliéres 1669 gedruckter Lobeshymne auf die im Jahr zuvor
durch Mignard fertig gestellte Deckenausmalung der Pariser Kir-
che Val-de-Grace, dem bis dahin gréfiten Kuppelfresko der Zeit.*
Mit diesem fiir Moliéres Textproduktion ganz ungewoéhnlichen
Gedicht reagierte der Schauspieler und Dramatiker auf Kritik an

3 Winner, Matthias. 1968. «Berninis <Verita>: Bausteine zur Vorgeschichte einer In-
venzione.» In Munuscula discipulorum. Kunsthistorische Studien Hans Kauffmann zum
70. Geburtstag, hrsg. v. Tilmann Buddensieg u. Matthias Winner. Berlin: Hessling,
S.393-413.

4 Moliere. 1669. La gloire du Val-de-Grace: Poéme. Paris: Jean Ribou; siehe Willis,
Jakob und Christina Posselt-Kuhli. 2015. «La Gloire du Val-de-Grace ou 'artiste en
héros chez Moliere et Pierre Mignard.» Papers on French Seventeenth Century Litera-
ture 42 (83): S. 409-441.
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Abb. 2 Pierre Mignard (Entwurf), Francois Chauveau (Stecher), Schlussvignette,
aus: Moliére. 1669. La gloire du Val-de-Grace: Poéme. Paris: Jean Ribou, S. 24.
Quelle: gallica.bnf.fr/BnF.
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Mignards Werk aus dem Lager der Anhénger des premier peintre
du Roi Ludwigs XIV., Charles Le Brun. Dabei war Le Bruns Kunst
im Jahr zuvor von Charles Perrault in einem dhnlichen, unter dem
Titel La peinture mit abschlieBender Illustration nach Entwurf von
Le Brun publizierten Gedicht verherrlicht worden. Wéhrend der
Kupferstich nach Le Brun wenig programmatisch die Erfindung der
Malerei durch die Tochter des Dibutates zeigt, liefert Mignard einen
visuellen Kommentar, der iiber das Lobgedicht hinausgeht. Denn
Moliére verwies an keiner Stelle auf die Vorstellung von der Zeit,
die die Wahrheit enthiillt. Der Maler scheint hingegen abschlieflend
darauf hinweisen zu wollen, dass sich seine Sicht, wie sie auch das
Lobgedicht schildert, langfristig als die richtige durchsetzen wird.
Die Auseinandersetzung betraf — kurz gesagt — die Art und Weise
der Komposition der Figuren, die Klarheit und Angemessenheit
der Darstellung und das Verhéltnis von grofien Massen, die auf
die Ferne wirken, und detailreichen Einzeldarstellungen.” Mignard
wird fiir seine Beherrschung der schwierigen Freskotechnik gelobt
(im Vergleich zur vermeintlich einfacheren Olmalerei, die Le Brun
bevorzugte). So habe Mignard die Fihrungsrolle in der Malerei
von Italien in das Frankreich des Sonnenkonigs geholt. Sein Werk
sei — so Moliére — «une école de peinture» fiir zukiinftige Maler.
So weitgehend der Kupferstich als Vorlage fiir unser Gemalde
gedient hat und etwa auch die Saulen im Hintergrund als Verweis
auf Malerei in Architektur erklart, so ist Mignards Entwurf doch
nicht vollstindig ibernommen. Nicht nur hat der assistierende
Knabe die Seite der Leinwand gewechselt. Auch der zweite, am
Boden sitzende junge Mann bei Mignard, der das Gemalde im
Bild nachzeichnet und auf den Aspekt der <Schule der Malerei>
verweist, wurde durch zwei Jungen mit Maske und Buch ersetzt.
Dabei handelt es sich zumindest bei dem Jungen mit Buch eben-
falls um ein getreues Zitat. Die Figur wurde aus einer Allegorie der
Malerei ibernommen, die Charles Alphonse Dufresnoy nach 1650
fertigte (heute Musée des Beaux-Arts de Dijon). Dufresnoy war mit

5 Lehmann, Claudia. 2015. «Bernini’s macchia.» In A Transitory Star: The Late Bernini
and his Reception, hrsg. v. Claudia Lehmann u. Karen J. Lloyd. Berlin: De Gruyter,
S. 95-116.
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Mignard seit der gemeinsamen Zeit im Atelier von Simon Vouet
eng befreundet. Mignard unterstiitzte die posthume Publikation von
Dufresnoys Lehrgedicht De arte graphica im Jahr 1668. Die Vermu-
tung liegt nahe, dass der unbekannte Maler unseres Gemaldes also
nicht zufillig Vorlagen von Mignard und Dufresnoy kombiniert hat.
Die Funktion des sitzenden Knaben besteht bei Dufresnoy darin,
auf das vermeintliche Lehrbuch der Malerei des Leonardo da Vinci
hinzuweisen. Dessen Name ist gut auf den aufgeschlagenen Seiten
zu lesen. 1651 erschienen in Paris parallel die italienische Erstaus-
gabe und die franzosische Ubersetzung, die als «guide de tous les
vrais peintres» gepriesen wurden.® Wenn nun stimmt, was Simon
Philippe Maziére de Monville in seiner Vie de Pierre Mignard 1730
schreibt (leider scheint es keine fritheren Zeugnisse zu geben), dann
war Mignard mit dem katholischen Geistlichen, Schriftsteller und
Erzieher Francois Fénelon befreundet.” Zwei kurze Dialoge tiber
Malerei von Fénelon sind im Anhang der Vita erstmals publiziert.
Sie diirften aber mit gréf3ter Wahrscheinlichkeit im Zusammenhang
mit dessen anderen Dialogues des morts 1689 entstanden sein. Als
Redner dieser beiden Dialoge tritt neben Parrhasius und Poussin
auch Leonardo da Vinci auf.

Auf Basis dieser Elemente lasst sich jetzt eine Hypothese zu
Entstehungszeit und -kontext unseres Gemaldes formulieren: Ende
der 1680er Jahre begann der Stern des Charles Le Brun zu sinken,
1690 verstarb er mit 71 Jahren. Mignard, der das Gliick hatte, bis
1695 zu leben, schien iiber den Konkurrenten endgiiltig den Sieg
davon zu tragen. Er wurde nicht nur zum premier peintre du Roi,
sondern auch zum Leiter der Académie Royale ernannt. Zu seinem
Antritt dort prasentierte er eine Grisaille-Kopie seines Kuppelfres-
kos aus Val-de-Grace, die Michel II Corneille gemalt hatte.® Die
Kritik an dem Werk schien damit endgiltig als falsch erwiesen und

6 Fréart, Roland (Roland Fréart de Chantelou Sieur de Chambray). 1651. Traitté de
la peinture de Léonard de Vinci: Donné au public et traduit d’italien en francois par
R.FE.S.D.C. Paris: Langlois, Widmung, S. 2.

7 Maziere de Monville, Simon Philippe. 1731. Vie de Pierre Mignard. 2. Aufl. Amster-
dam: Aux dépens de la compagnie, S. 135.

8 Boyer, Jean-Claude und Sylvain Laveissiére. 1997. «Hommage a Pierre Mignard:
<La Gloire du Val-de-Grace>, grisaille de Michel II Corneille d’aprés la couple de
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die Wahrheit der Malerei mit der Zeit offenbar geworden zu sein.
In diesem Zusammenhang und Zeitraum 1690/95 ist es am ehesten
vorstellbar, dass ein jiingerer Maler den von Mignard entworfenen
Kupferstich aus Molieres La gloire du Val-de-Grdce von 1669, der
anders als das Gedicht nicht mehr wieder abgedruckt wurde, in
ein Olbild transformierte und dabei mit dem sitzenden Knaben
mit Leonardo-Traktat in Handen aus Charles Dufresnoys Gemalde
verband. Nun hatte 1689 Fénelon den Malerfreund Mignard zwar
nicht explizit mit Leonardo verglichen, aber den Italiener doch als
Modell der italienischen Kunst(-theorie) des letzten Jahrhunderts
aufgerufen, der in gewisser Weise bereits vor Mignard die Bliite der
Kunst aus Italien nach Frankreich iiberfiihrt habe. Auch der skizzie-
rende, an einen Bozzetto erinnernde Malstil des kleinen Gemaildes
liele sich als bewusste Reaktion auf die Diskussionen tiber die
richtige Komposition und Verteilung der Massen im Unterschied
zur prazisen Ausarbeitung aller Details verstehen. Die Kombination
und Wiederverwendung zweier berithmter Vorlagen erscheint so
weniger als Mangel an eigener Erfindungskraft denn als bewusste
interpikturale Sinngenerierung. Das dndert zwar nichts an der
qualitativen Mittelmafligkeit des Gemaldes. Gleichwohl bringt es
aber «zum Vorschein, [...] was im Kanonisierungsprozess verloren
ging» und diirfte, wenn solche Bilder tatsachlich digital verfiigbar
sind, «vor allem sozialgeschichtlichen Fragestellungen entgegen-
kommen.»® Zu hoffen ist, dass die Zeit dieses Bildmaterial dann
wirklich auch umfassend digital enthtllt. Wie immer es kommen
mag, Molieres abschlieSender Ruhmesgesang auf den Kinstler-
freund Mignard stimmt jedenfalls zuversichtlich:

«C’est ainsi que des Arts la renaissante gloire

De tes illustres soins ornera la memoire,

Et que ton nom porté dans cent travaux pompeux
Passera triomphant a nos derniers Neveux.»

Mignard.» In Pierre Mignard «le Romain» hrsg. v. Jean-Claude Boyer. Paris: Documen-
tation Frangaise, S. 161-167.
9 Kohle, Digitale Bildwissenschaft, S. 36.

59






Fuuuuumare!

Futuristische Rauchwolken und

der Rausch der Bewegung

Fabian Jonietz

Beinahe wire es Venedig geworden: In Ermangelung eines kunst-
historischen Erasmus-Programms an der Ludwig-Maximilians-Uni-
versitat Miinchen bemiihte ich mich 2003 iiber andere Studiengéange
um Plitze an italienischen Universitaten. Letzten Endes konnte ich
mich sogar zwischen zwei Stadten entscheiden und meine Wahl
der Universitit Florenz wurde von Hubertus Kohle - als Instituts-
leiter damals zustandig fiir die Anerkennung von Studienleistun-
gen - wohlgefallig honoriert. Das merkte ich aber erst nach einem
Moment der Irritation. Denn als ich mich in seinem Biiro einfand
und meinen Wunsch erklérte, nahm er diesen zunachst schweigend
zur Kenntnis. Danach lehnte er sich, die Zigarette in der Rechten und
den Blick zur Decke gerichtet, weit im Biirostuhl zuriick, sinnierte
fiir einen mir unendlich lang vorkommenden Augenblick und blies
schlie3lich eine eindrucksvolle Rauchwolke aus, die sich irgendwo
auf dem Weg zum Riemerschmid’schen Plafondstuck auflgste. Dass
er anschlieflend ausrief «Florenz! Das war das beste Jahr meines
Lebens!», mir den Ratschlag gab, die Universitit ein Jahr lang zu
meiden und viel in Italien herumzureisen, er im Erasmus-Formular
nur eine absolute Minimalanforderung ansetzte (zwei Wochen-
stunden pro Semester ohne Priifungsleistung!) - all dies spricht fiir
Hubertus Kohles idealistische Auffassung vom Studium, die auf die
Neugierde und Eigenleistung der Studenten vertraut.

Vor meiner Abreise in einen italienischen Sommer saf} ich
jedoch noch in seiner Vorlesung zum Futurismus. Der Aufbruch
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in eine neue Zeit und die Bewegung sind bekanntlich Kernmotive
jedes futuristischen Kunstwerks. Fliehkrafte grafischer Vektoren
weisen iiber die Bildtrager hinaus, das Visuelle tiberwindet jede
mediale Begrenzung. Die energetische Dynamik ist Kennzeichen
und Folge einer radikalen Disruption, keiner sich linear aus einer
Ursprungstradition heraus entwickelten Kunstrichtung.

Zwei Aufsitze von Hubertus Kohle sind der besonderen Rolle
der Stadt als Zentrum der futuristischen Bewegung gewidmet." Die
Industrialisierung und nicht zuletzt das Bekenntnis zum Schmutz
der Moderne besitzen fiir die Futuristen das Potential, eine negativ
konnotierte, lahmende Vergangenheit zu tiberwinden. Fir Mari-
netti ist etwa die Errichtung von Fabriken mit ihren Rauchschloten
(«opifici chiomati di fumo») der einzige Weg zur Heilung der alten,
krankelnden Stadt Venedig, wie es 1910 im Manifest Contro Vene-
zia passatista heifit.? Insbesondere verherrlichen die kosmopoliti-
schen Avantgardisten die Moglichkeit der schnellen Fortbewegung
zwischen den urbanen Zentren, fiir sie das vielleicht wichtigste
Kennzeichen der neuen Zeit und Freiheit. 1914 preist Umberto
Boccioni beispielsweise die Schonheit des Reisens, namentlich der
Hektik zwischen Hotelfoyers, nachtlichen Speisen und Zugfahrten;
an anderer Stelle derselben Schrift rithmt er das schrille Pfeifen
der Lokomotiven.* Lautmalerische Worte ahnlicher Art eréffnen,
ebenfalls 1914, Marinettis erste Dichtung in Zang tumb tuuum:
«treno treno treno treno tren tron tron (ponte di ferro: tataluuuntlin)

1 Kohle, Hubertus. 2006. «<Die beeindruckende Geometrie metallener Briicken und
rauchbelaubter Fabriken»: Stadtwahrnehmung in der futuristischen Malerei Italiens
und im deutschen Expressionismus.» In Die europdische Stadt im 20. Jahrhundert:
Wahrnehmung - Entwicklung - Erosion, hrsg. v. Friedrich Lenger u. Klaus Tenfelde.
Koln: Bohlau, S. 265-280; Kohle, Hubertus. 2008. «Mailand contra Venedig: Die Stadt
in der futuristischen Malerei.» In Kunst - Geschichte - Wahrnehmung: Strukturen
und Mechanismen von Wahrnehmungsstrategien, hrsg. v. Stephan Albrecht, Michaela
Braesel, Sabine Fastert, Andrea Gottdang u. Gabriele Wimbéck. Miinchen: Deutscher
Kunstverlag, S. 41-51.

2 Wiederabdruck in I manifesti del futurismo. 1914. Florenz: Edizioni «Lacerba»,

S. 32-36.

3 Boccioni, Umberto. 1914. Pittura scultura futuriste (dinamismo plastico). Mailand:
Edizioni Futuriste di «Poesia», S. 20, 57.
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ssssssiii ssiissii ssiisssssiiii [...]».* Bereits im ersten Manifest
von 1909 hatte er die Zige als rauchende Schlangen («serpi che
fumano») mystifiziert.’

Wenngleich 1902 mit der lombardischen Veltlinbahn in der
Néhe des Comer Sees erstmals eine elektrische Lokomotive den
Hauptbetrieb einer langeren Bahnstrecke tibernimmt, werden Ziige
noch lange Zeit mit dem ausgestoflenen Rauch und dem Signal der
Dampfpfeife assoziiert. Wer - als Passagier oder auch als Fahrer -
modern in die Zukunft reist, sto3t dabei gleichermafien Tabakwol-
ken aus. Und zwar nicht aus einer Pfeife (wie die Generation der
Viter) oder aus der bourgeoisen Zigarre, sondern aus der neuen,
industriell hergestellten Zigarette.® Bezeichnenderweise posiert
Marinetti in dem legendiren Foto, das ihn in seinem vierzylind-
rigen Fiat zeigt, mit einer ebensolchen Zigarette im Mundwinkel.
Vor allem zelebrieren die Futuristen immer wieder das Rauchen
wiahrend der Zugfahrt, etwa in Francesco Cangiullos Aquarell Can-
giullo e Balla in treno (1915): Die beiden Kiinstler werden durch ein
exakt im Zentrum des Blatts angebrachtes Schild mit der Aufschrift
«Fumatori» natirlich im Raucherabteil verortet.”

Diesbeziiglich ist Cangiullos typographische Wortbilddich-
tung, die er am 1. Januar 1914 in der Zeitschrift Lacerba verof-
fentlicht, wohl das populérste Beispiel [Abb. 1]. Die romischen
Ziffern im doppelseitig gedruckten FUMATORI. II. beziehen sich
auf die Reiseklasse des Wagons. Gleich in der dritten Zeile zitiert
Cangiullo Marinettis Kampfausdruck «parole in liberta», mit dem
dieser seit 1912 zur Befreiung der Worter aus dem Geféngnis der

4 Marinetti, Filippo Tommaso. 1914. Zang tumb tuuum: Adrianapoli Ottobre 1912.
Parole in liberta. Mailand: Edizioni Futuriste di «Poesia», S. 35.

5 Wiederabdruck in I manifesti del futurismo. 1914. Florenz: Edizioni «Lacerba»,

S. 6-10. Siehe Scarsella, Alessandro. 2020. «<Le serpi che fumanos: Il treno: metafora e
analogia nella poesia futurista.» In Treni letterari: Binari, ferrovie e stazioni in Italia tra
’800 e °900, hrsg. v. Giovanni Capecchi u. Maurizio Pistelli. Turin: Lindau, S. 151-172.
6 Cottini, Luca. 2018. The Art of Objects: The Birth of Italian Industrial Culture,
1878-1928. Toronto: University of Toronto Press, S. 126-148.

7 Abgebildet bei Sansone, Luigi, Hrsg. 2009. F. T. Marinetti = Futurismo. Ausst.-Kat.
Mailand, Fondazione Stelline. Mailand: Motta, S. 232.

63



LACERBA o

—
FUMATORI.
1L

PAROLE IN Libpay,

LUMBEO

ISSE_ nel CRNTR NoTTE
P pTyE ™ CEVTEO ARIAN

IMMOBILE.
INDIVISIBILE
FISSO

| ETERNO

nouamarorsmn Amu() MAZZA et

WU graUUs

CORRIDOIO

s
5

o g e e ool 10 e s o el leterstura

L’ALMANACCO PURGATIVO

affretti perché ne riman-

g . chi non I'avesse comprato st

l;:v':e:: :uf.‘.':"i?";,ﬂ I‘l‘dmnm richiesto accompagaate da 50 centesimi in
Via le. 25 - Firenze.

[—— L G § - P

Abb. 1 Francesco Cangiullo, FUMATORI II, 1914, aus: Lacerba 2 (1), S. 10-11.

grammatikalischen Struktur und der Syntax der Satze aufgerufen
hatte.® Darf man in Anbetracht dessen Zweifel an der narrativen
Logik des diagrammatischen Gedichts iiberhaupt d&uf3ern? Von den
vier Reisenden im Abteil werden zwei als ruhig und schlafend, einer
als nervos und umherblickend charakterisiert. Nur einer ist aber
wirklich ohne jedwede Eile am Lesen - und seiner Aktivitat folgt,
markiert durch gestrichelte Linien, die heute berithmte Erfindung
des gestreckten «riuUUUMARE,», mit dessen sich trichterférmig
vergrofiernden Buchstaben Cangiullo suggestiv an eine aus dem
Mund geblasene Rauchwolke erinnert.

Fiir sich ist die finffache Wiederholung des Vokals freilich kein
linguistisches Novum. Eine gleichartige Betonung eines Konso-
nanten findet sich (in einem Beispiel, das Cangiullo durchaus
gekannt haben konnte) bereits prominent in einer Karikatur auf

8 Dencker, Klaus Peter. 2011. Optische Poesie: Von den prihistorischen Schriftzeichen
bis zu den digitalen Experimenten der Gegenwart. Berlin: De Gruyter, S. 335-345.
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Kunstkritiker, die Honoré Daumier 1839 in Le Figaro und 1840
erneut in der Zeitschrift Charivari mit dem Titel «Celebrrrrre Jury
de peinture» veroffentlicht hatte. Innovativ ist vor allem die for-
male Gestaltung, wegen der Marinetti seinen Freund loben wird,
die Traumerei und das Rauchen aus Langeweile wiahrend einer
langen Zugfahrt kongenial zum Ausdruck gebracht zu haben.’
Cangiullos entspanntes «fuuuuumare» antizipiert geradezu den
Sound der Leichtigkeit, der fiinfeinhalb Jahrzehnte spater Domenico
Modugnos «vooooolare» popular machen wird. Was fiir die Deu-
tung von FUMATORIL II. bisher unbeachtet geblieben ist: Im Abteil
befindet sich nur ein einziger Raucher - will man Cangiullo nicht,
aufgrund eines Streits um das Schlielen und Offnen der Fenster auf
der zweiten Seite, die Idee des Passivrauchens zugutehalten. Die
Glasscheiben sind tatsachlich ein wichtiges Element der beschrie-
benen Wahrnehmung des bewegten Raums der Passagiere. Die
von den Futuristen stets verachtete Landschaft verblasst, vergeht,
verdunstet und verdampft zwischen Glas und Spiegelungen und
dem Eindruck sich verfliisssigender Fensterscheiben («fra vetri fra
riflessi vetri FLUENTI»). Das Raucherabteil bildet einen temporéren
Mikrokosmos, der iiber eine autonome Wahrnehmung von Zeit,
Raum und Dinglichkeit verfiigt. Das langsame Rauchen ermdglicht
Kontemplation in der rasanten Bewegung.

Fir das futuristische Verstandnis des Individuums ist kenn-
zeichnend, dass sich immer wieder Anzeichen einer Verschmelzung
von Menschen mit Objekten und Maschinen erkennen lassen. Die
letzten Zeilen von FUMATORL II. benennen etwa den Kiinstler
Armando Mazza als einen der beiden Schlifer, dessen grunzen-
des Schnarchen das Schnaufen der Lokomotive begleitet. Erinnert
sei, dass der Futurist Anton Giulio Bragaglia bereits 1911 mit sei-
ner Fotografie Il fumatore — il cerino — la sigaretta anhand eines

9 «[...] una ANALOGIA DISEGNATA che esprimeva le lunghe e monotone fantasti-
cherie e I'espandersi della noia-fumo durante le ore trepidanti di un viaggio in treno.»
Marinetti, F. T. 1914. «Lo splendore geometrico e meccanico nelle parole in liberta.»
Lacerba 2 (6): S. 81-83, hier S. 83. Cangiullo referiert seine eigene Erfindung spater
durch ein trichterférmiges «fuuuuumoo» in Sera in onore di Yvonne; Lacerba 2 (12):

S. 188-189.
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Rauchers, der seine Zigarette entziindet, die Bewegung von Licht
im Raum zum Thema macht. Deutlicher wird die These, wenn man
ein anderes Werk Cangiullos hinzuzieht. Eine ebenfalls 1914 ange-
fertigte Zeichnung [Abb. 2] zeigt Marinetti, der seine Werke und
die darin enthaltene Doktrin freigiebig verteilt und dabei sogar mit
dem Rauch seiner Zigarette ausstofit, als Anfithrer eines Zuges von
Menschen:* Hier nimmt der rauchende Dichter gewissermafien
selbst die Rolle einer Lokomotive ein, welche die enthusiastische
Menge mit sich zieht und lenkt.
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Abb. 2 Francesco Cangiullo, Ho molte parole in liberta in riserva di molti nuovi paroli-
beri, 1914, schwarze Tinte auf Papier, 18,5 x 28,5 cm, Privatbesitz.

Wenn man so will, fungiert der metaphorische Tabakrauch Marinet-
tis kontrér zu den Pfeifenwolken von Chronos, die sich in Hogarths
bekannter Allegorie als Sediment auf dem Kunstwerk nieder-
schlagen und dessen Vergénglichkeit symbolisieren. Kurzgesagt:

10 Zum jiingst versteigerten Werk (Sotheby’s Paris, 7. Dez. 2021, Lot 2) etwa San-
sone, Luigi, Hrsg. 2009. F. T. Marinetti = Futurismo. Ausst.-Kat. Mailand, Fondazione
Stelline. Mailand: Motta, S. 181.
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Wiéhrend schmutzige Mikropartikel viele Jahrhunderte primér als
Aspekt der materiellen Geschichte von Kunst eine Rolle spielen -
man denke etwa an die im 17. Jahrhundert omniprasente Rede vom
«Berauchen» alter Bilder in Falschungsabsicht - wird die zwischen
1900 und 1914 populdr werdende Zigarette zum Ausdruck von
aktivem Schopfertum, aber zugleich einer sich als frei verstehenden
Partizipation durch den Betrachter und letztlich auch Teil einer
Geschichte hedonistischer Kunstrezeption.

Sie bleibt kurzlebig. Berithmt ist Paul Valérys empérte Klage von
1923, dass ihm Schilder in 6ffentlichen Sammlungen das Rauchen
verbieten wollen.'* Nach den Museen folgten die Universitaten und
zuletzt auch die Ziige. In Italien trat ein absolutes Rauchverbot in
offentlichen Gebduden (Hochschulen eingeschlossen) unmittelbar
vor meinem Erasmus-Jahr - namlich im Januar 2003 - in Kraft; Ende
desselben Jahres schaffte Trenitalia die letzten Raucherabteile ab.
Die Deutsche Bahn hingegen verbietet das Rauchen seit Septem-
ber 2007, und Anfang 2008 wurde auch in Universitatsgebauden
des Freistaats Bayern das Rauchen untersagt. Doch da war das
liebgewonnene Munchner Institutsgebaude in der Georgenstrafie 7
wegen des Umzugs schon seit einigen Monaten gerdumt und der
vergilbte Stuck wohl bereits wieder gestrichen. Die universitare
Kunstgeschichte, der - Marinetti hatte geschaumt - fortan ein
Gesundheitsbewusstsein verordnet worden war, hatte hinter der
mintfarbenen, an chirurgische Kittel erinnernden Fassade der Zent-
nerstrafle 31 ihre sterile Zukunft gefunden.

11 «Je n’aime pas trop les musées. [...] Au premier pas que je fais vers les belles
choses, une main m’enléve ma canne, un écrit me défend de fumer.» Valéry, Paul.
1931-1939. «Le probléme des musées.» In Euvres, 12 Bde. Paris: Editions de la N.R.F,,
Bd. 8, S. 115-120.
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Hubertus Kohle und
die (Universitats-)Bibliothek

Klaus-Rainer Brintzinger

Dass Geisteswissenschaftler sich fiir Bibliotheken nicht nur inter-
essieren, sondern in ihnen ihre originare Arbeitsumgebung sehen,
ist nicht verwunderlich. Es ist auch nicht verwunderlich, wenn sich
Geisteswissenschaftler iiber die Zukunft der Bibliothek Gedanken
machen. Nicht selten geschieht dies dann in wehmiitig-nostalgi-
schen oder in kulturpessimistischen und gegen Verinderungen
ankampfenden Ténen. Bei Hubertus Kohle ist dies anders. Anders,
weil er sich schon frith und tief in die Bibliothekwelt eingelas-
sen hat, weil er mit Bibliothekarinnen und Bibliothekaren spricht,
Bibliothekartage und andere Tagungen besucht und in bibliothe-
karischen Zeitschriften veroffentlicht.' Dabei ist sein Blick nie
nach hinten in die Vergangenheit, sondern stets nach vorne in die
Zukunft gerichtet. So hat Hubertus Kohle bereits 2012 eine Vision
der (Kunst-)Bibliothek der Zukunft entworfen;* eine Bibliothek, in
der nicht die Bicher, sondern der Austausch, die Zusammenarbeit,
aber auch die konzentrierte ruhige Arbeit im Vordergrund stehen,
in der technische Hilfsmittel und Tablets das Lesen elektronisch

1 Neben den im Folgenden genannten Beitragen siehe auch: Kohle, Hubertus. 2011.
«Kommentar aus Sicht eines Kunstwissenschaftlers.» Zeitschrift fiir Bibliothekswesen
und Bibliographie 58 (3-4): S. 145-146.

2 Kohle, Hubertus. 2012. «Die Kunstbibliothek der Zukunft: Eine Vision.» AKMB-
News 18 (2): S. 3-8. https://doi.org/10.11588/akmb.2012.2.10957.
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verfiigbarer Literatur erleichtern, die auch das Annotieren und
Exzerpieren unterstiitzt und selbstverstindlich fremdsprachige Lite-
ratur auf Knopfdruck tibersetzen lasst. All das ist heute, teilweise
schon seit etlichen Jahren, im Bereich des Moglichen, wenn auch
keineswegs tiberall Standard. Auch dass sich das bibliothekarische
Berufsbild verdndert, von der ErschlieBung und Erwerbung weg
hin zu Information und Schulung, gerade im Umgang mit im Netz
verfiigbaren Quellen - bibliothekarisch gibt es dafiir den Insider-
Terminus Vermittlung von Informationskompetenz —, hat Kohle
schon damals gesehen.

Gut zehn Jahre spater griff Hubertus Kohle das Thema nochmals
auf und entwickelte die Vision einer Bibliothek im Jahr 2040.® Hier
rdumte er einerseits ein, dass die vollstindige digitale Verfigbar-
keit aller gedruckten Texte doch nicht ganz so schnell umgesetzt,
jedoch andererseits der Digitalisierungsprozess unaufhaltsam sei.
Fiir Bibliotheken, deren physische Bestande eine immer geringere
Rolle spielten, sah er zwei wichtige kiinftige Funktionen: Zum
einen boten die von Bibliotheken vermittelten digitalen Inhalte
ganz neue Moglichkeiten, mit Texten zu arbeiten, indem nicht nur
das Annotieren, Kommentieren oder auch das Weiterschreiben
erleichtert werde, sondern durch Linked Open Data im sogenannten
Semantic Webund dem Distant Reading im Rahmen von Text- und
Data Mining-Techniken sich neue, vorher nicht bekannte Zusam-
menhéinge herstellen lielen.* Zum anderen wiirden Bibliotheken
zunehmend die Funktion eines Dritten Ortes wahrnehmen,® der
fir den informellen Austausch gerade auch an Universititen eine
zunehmende Bedeutung zukéame.

Besonders frith hatte Hubertus Kohle das Open-Access-Pu-
blizieren thematisiert, als dies viele Geisteswissenschaftler und

3 Kohle, Hubertus. 2023. «Die Bibliothek im Jahr 2040.» BIBLIOTHEK - Forschung
und Praxis 47 (1): S. 26-28. https://doi.org/10.1515/bfp-2022-0062.

4 Kohle, Hubertus. 2019. «Zwischenruf: Welche Zukunft hat das wissenschaftliche
Publizieren?» Kunstchronik 72 (11): S. 530-534.

5 Der Begriff wurde urspriinglich 1989 von dem amerikanischen Soziologen Ray
Oldenburg geprégt: Oldenburg, Ray. 1999. The Great Good Place: Cafés, Coffee Shops,
Bookstores, Hair Salons, and other Hangouts at the Heart of a Community. Boston, MA:
Da Capo.
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Publizisten noch fiir eine modernistische Tendenz hielten, mit dem
einige Nerds etablierte Verlage und bewéhrte Formen des wissen-
schaftlichen Publizierens zerstéren wollten. Kohle hingegen sah
nicht nur die groflen Chancen, die das Open-Access-Publizieren
eroffnete, fiir ihn galt schon vor fast einem Jahrzehnt Open Access
als «eine Schicksalsfrage fiir die Digitalen Geisteswissenschaf-
ten».® Als grofle Vorteile sah er mogliche Kosteneinsparungen,
eine breitere Rezeption und eine bessere Zuginglichkeit gerade
fiir 6konomisch weniger gut ausgestattete Lainder und Regionen,
weswegen Open-Access-Publizieren fiir ihn auch ein Akt der Ent-
wicklungszusammenarbeit war. Dagegen prangert er kommerzielle
Verlage fiir ihre restriktive Haltung bei der Weiterentwicklung des
Urheberrechts ebenso an wie offentliche Institutionen, insbesondere
Museen fiir eine mitunter rigide Handhabung von Abbildungen aus
ihren Sammlungen und der Anmafiung von Urheberrechten fiir die
Abbildung gemeinfreier Kunstwerke — als copy fraud wird diese
Urheberrechtsanmaflung zurecht bezeichnet. Kritisch sieht Kohle,
der mit dem Open-Access-Publizieren den Publikationsprozess
wieder zuriick in die Wissenschaft verlagern wollte, die Tendenz,
Open Access als ein Geschiftsmodell groler und internationaler
Verlage zu etablieren, das — wie sich zwischenzeitlich zeigt — nicht
die erhoffte Kostensenkung, sondern insbesondere fiir publikations-
starke Einrichtungen erhebliche Kostenbelastungen zur Folge hat.

Kohle war jedoch bei all dem, was er zu Bibliotheken, zum wis-
senschaftlichen Publizieren und zu Open Access formuliert hat,
niemals der Theoretiker, der nur aus Biichern am griinen Tisch seine
Thesen entwickelt, oft kam ihm - in der engen Zusammenarbeit
mit Bibliotheken — die Rolle des innovativen Praktikers zu. Die
Zusammenarbeit mit der Bibliothek seiner Universitat kann dabei
an erster Stelle genannt werden.

Auf den Autor dieses Beitrages kam Hubertus Kohle schon
kurz nach seinem Amtsantritt aktiv zu. Anlass war dabei zunichst
die von Hubertus Kohle zusammen mit dem Historiker Winfried

6 Kohle, Hubertus. «Open Access — eine Schicksalsfrage fiir die Digitalen Geisteswis-
senschaften?» Akademie aktuell 1: S. 56.
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Schulze geborene Idee, sehr gute und materialreiche Magister-
arbeiten nicht in den Schrinken des Priifungsamtes verstauben zu
lassen, sondern online zu verdffentlichen. Das Volltextrepositorium
Open Access LMU,” welches wenige Jahre zuvor von der Universi-
tatsbibliothek aufgebaut worden war, erschien dafiir ein guter Ort.
Eine Reihe herausragender Magisterarbeiten wurde aufgelegt, die
Herausgeber biirgten fiir deren Qualitit, neben Kohle und Schulze
fungierte der Universitatsbibliotheksdirektor als dritter Heraus-
geber, bevor jedoch kurze Zeit darauf die Magisterpriifungen im
Rahmen der Bologna-Reform abgeschafft wurden.

Kohle sah auch die Chancen von parallel gedruckt und zugleich
online als Open Access veroffentlichten Monografien. Im Rahmen
der Zusammenarbeit der beiden Exzellenzuniversititen Ludwig-
Maximilians-Universitdt Miinchen und Universitat zu Koln entstand
auf Initiative von Gudrun Gersmann und Hubertus Kohle die Reihe
Modern Academic Publishing (MAP). Herausragende Dissertationen
in den Geisteswissenschaften dieser beiden Universitiaten konn-
ten — dank einer Finanzierung aus Exzellenzmitteln — ohne groflere
Kosten fiir die Doktorandinnen und Doktoranden als gedrucktes
Buch erscheinen, das zeitgleich Open Access zugénglich war. Ein
Betreuungs- und Lektoratsservice, der die Qualitat dieser Publika-
tionsreihe absicherte, gehérte zum Programm. Nach Auslaufen der
Projektfinanzierung wurde diese Publikationsreihe verstetigt als
Open Publishing in the Humanities, herausgegeben von Hubertus
Kohle und Thomas Krefeld, und in den ebenfalls neu entstande-
nen Open-Publishing-Service der Universitatsbibliothek eingefiigt.
Diese Form des hybriden oder parallelen Publizierens ist zwischen-
zeitlich zu einem gut genutzten und reguliren Service der Univer-
sitatsbibliothek geworden.

Dass Bibliotheken heute nicht nur das Lesen, sondern auch
das Publizieren ermdglichen, ist nicht zuletzt der Initiative und
des standigen Werbens von Hubertus Kohle zu verdanken. Neben
seinen Veroffentlichungen, von ihm organisierten Tagungen und

7 Open Access LMU, Universititsbibliothek der LMU Miinchen, https// epububunl—
muenchen.de [zuletzt abgerufen am 07.03.2025].
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Diskussionsrunden innerhalb und auflerhalb der Universitit ware
hier auch seine Rolle als Mitinitiator und Autor bei den mit einer
anderen Miinchener Bibliothek realisierten Projekten sehepunkte®
und recensio.net’ zu nennen.

Auch wenn Hubertus Kohle immer wieder damit kokettiert,
kein Buchersammler zu sein, schon alleine, weil das Buchzeitalter
wohl bald vorbei sei, steht er dem gedruckten Buch tiberhaupt
nicht fern. Das zeigen schon die gefillten Biicherregale in seiner
Wohnung. Mit einer Veranstaltung zu ganz besonderen Biichern
bleibt er der Universitatsbibliothek der LMU in Erinnerung: Am
bundesweiten Tag der Bibliothek stellten im bis auf den letzten Platz
gefiillten Lesesaal drei Personlichkeiten drei herausragende Stiicke
in Gestalt von drei Cimelien aus dem historischen Bestand der
Bibliothek vor: der Starkoch Eckard Witzigmann das Buch von der
guten Spise, enthalten im sogenannten Hausbuch Michael de Leones
(Cim 4), Hans-Jochen Vogel, Miinchener Alt-OB, ehemaliger Bun-
desminister und fritherer Regierender Biirgermeister von Berlin,
die Lex baiuvariorum als élteste bayerische Rechtsquelle (Cim 7)
und Hubertus Kohle die Geometria et perspektiva von Lorenz Stoer
(Cim 103), eine Handschrift aus der zweiten Hilfte des 16. Jahrhun-
derts mit 454 kolorierten Zeichnungen von komplexen dreidimen-
sionalen Gebilden, die mit ungewohnten Perspektiven, dekorativen
Arrangements und teilweise skurril zusammengesetzten Polyedern
verbliiffen [Abb. 1].

Und schliefllich muss auch noch Hubertus Kohles Rolle im
Stiftungsrat der Karl-Jakob-Hirsch Stiftung erwahnt werden. Die
Witwe des bildenden Kiinstlers und Schriftstellers Karl Jakob Hirsch
(1892-1952) errichtete 2002 eine Stiftung an der Universitatsbiblio-
thek der LMU, deren Zweck die Forderung des kiinstlerischen wie
literarischen Gesamtwerks Karl Jakob Hirschs durch Publikationen,

8 sehepunkte. Rezensionsjournal fiir die Geschichtswissenschaften, LMU Miin-
chen, JGU Mainz, https://www.sehepunkte.de/ueber-uns/ [zuletzt abgerufen am
07.03.2025].

9 recensio.net. Rezensionsplattform fiir die europaische Geschichtswissenschaft,
Bayerische Staatsbibliothek, https://www.recensio.net/ [zuletzt abgerufen am
07.03.2025].
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Abb. 1 Hubertus Kohle (links) auf dem Tag der Bibliotheken, neben ihm von links
nach rechts: Beate Keller, Eckart Witzigmann und Hans-Jochen Vogel [2011].

Ausstellungen und Vortrage ist.’ Kohle gehort dem Stiftungsrat
seit der Grindung der Stiftung an. Hirschs frithes graphisches und
bildnerisches Werk wie auch seine Bithnenbilder sind deutlich von
einem revolutionar-politischen Expressionismus gepragt. Ein gro-
fer Teil des nachgelassenen kiinstlerischen Werkes befindet sich in
der Universitatsbibliothek der LMU. Um es auszustellen, braucht es
einen Kurator: Hubertus Kohle hatte sich dieser Aufgabe zusammen
mit einer von ihm geleiteten Seminargruppe gestellt und eine Aus-
stellung unter dem Titel Die Kunst! Sie war es, die mir Gott und Reli-
gion ersetzte kuratiert, die Anfang 2011 in der Universitéatsbibliothek

10 Brintzinger, Klaus-Rainer. 2024. «Vorwort.» In Karl Jakob Hirsch: Ein Exilant im
Nachkriegsdeutschland, hrsg. v. Waldemar Fromm u. Gabriele von Bassermann-Jordan.
Miinchen: Allitera, S. 7.
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der LMU gezeigt wurde [Abb. 2]. Dass Kohle gleich zu Beginn des
Projektes vorgeschlagen hatte, die Graphiken und Bilder Hirschs zu
digitalisieren, und die Universitdtsbibliothek dies sogleich umsetz-
te," ist nur ein Beispiel fiir die stets produktive Zusammenarbeit des
Kunsthistorikers Hubertus Kohle und der Universitatsbibliothek der
LMU, die sich hoffentlich auch nach dessen Ruhestand weiterhin
fortsetzen wird.

MAXIMILIANS- |
UNIVERSITAT |

MONCHEN | UNIVERSITATSBIBLIOTHEK |

[
LUDWIG-

LMy

KARL JAKOB HIRSCH - GRAPHISCHE ARBEITEN Abb. 2 Das Plakat zur
01. FEBRUAR 2011 — 21. APRIL 2011

AUSSTELLUNG IN DER AUSLEIHHALLE DER UNIVERSITATSBIBLIOTHEK DER LMU
o

Ausstellung Die Kunst! Sie
BFPNUNGSZEITEN: MONTAG B1% Fi war es, die mir Gott und
Religion ersetzte [2011].

EINE ZUSAMMENARBEIT DES INSTITUTS FUR ICHTE UND DER UNIVERSITATSBIBLIOTHEK MUNCHEN

11 Open Access LMU: Graphische Sammlung Karl Jakob Hirschs, Universitatsbiblio-
thek der LMU Miinchen, https://epub.ub.uni-muenchen.de/view/malte/hirsch.html
[zuletzt abgerufen am 07.03.2025].
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Publish first ...!
Hubertus Koh

Open-Access-Publizieren

e und das

Maria Effinger

«Publish first, filter later!» Uber diesen oft von Hubertus Kohle
gehorten Slogan lasst sich trefflich streiten. Provozierte er doch,
da er zur Aufgabe eines der Grundprinzipien des traditionellen
wissenschaftlichen Publikationswesens aufrief — ndmlich aus der
Vielzahl bei Verlagen eingereichter Manuskripte durch vorgeschal-
tete, intellektuelle Peer-Review-Verfahren die geeigneten heraus-
zufiltern und nur diese anschlieffend zu veréffentlichen.” Vielleicht
war deshalb dieses Motto manchmal sogar eher kontraproduktiv,
da es die Kritiker:innen des digitalen Publizierens (im Open Access)
darin bestarkte, dass nun alles und jedes unreflektiert, ungefiltert
und zudem noch in unkontrollierten Massen publiziert werden
wiirde, da niemand mehr fiir die vorgeschaltete Qualitétssiche-
rung verantwortlich sei.? Und da vor allem befiirchtet wurde, dass
damit auch das Ende der Ara des gedruckten und vor allem des

1 Kohle, Hubertus. 2010. «Publish first - filter later.» blog.arthistoricum.net
[02.03.2010], https://blog.arthistoricum.net/beitrag/2010/03/02/publish-first-filter-
later [zuletzt abgerufen am 07.03.2025]; Kohle, Hubertus. 2015. «Publish first - filter
later: Uber den Prozess der Qualitétsbewertung im Open Access.» Archdologische
Informationen 38: S. 109-112. https://doi.org/10.11588/ai.2015.1.26154.

2 Zum Konzept des nachgeordneten Reviews und den daraus resultierenden Mog-
lichkeiten siehe ebenda sowie den Beitrag von Nils Biittner in diesem Band. Am
30.12.2009 erschien der erste Artikel in der e-only veréffentlichten Zeitschrift Kunst-
geschichte. Open Peer Reviewed Journal.
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Hubertus Kohle

Museen digital

Eine Gedachtnisinstitution sucht
den Anschluss an die Zukunft

Abb. 1 Kohle, Hubertus. 2018. Museen
HEIDELBERG digital: Eine Geddchtnisinstitution sucht
SRS den Anschluss an die Zukunft. Heidelberg:

Heidelberg University Publishing.

in einem klassischen Wissenschaftsverlag erscheinenden Buches
angebrochen wire.

Trotzdem oder vielleicht gerade wegen dieser provokanten
Meinungsiduflerungen: Ohne Hubertus Kohle wire das (elekt-
ronische) Publizieren im Fach Kunstgeschichte in Deutschland
heute ziemlich sicher nicht da, wo es heute steht. Und deshalb
soll es hier nicht um das Fir und Wider des «Filter later» gehen,
sondern das «Publish first» quasi wortlich genommen werden.
Denn «first» - also ganz vorne dran — war Hubertus Kohle bei
der aktiven Gestaltung des Transformationsprozesses weg vom
analogen, nur gedruckt erscheinenden Buch hin zum digitalen,
interaktiven und vernetzenden Online-Publizieren im Open Access
in der Kunstgeschichte. In aller Kiirze sollen hier nun ausgewéhlte
Stationen aus diesem Gestaltungsprozess der Open-Access-Trans-
formation im Fach Kunstgeschichte beleuchtet werden — und zwar
aus der Sicht der Universitétsbibliothek Heidelberg, die im Kon-
text vor allem von arthistoricum.net diesen Prozess in produktiver
«Sparring-Partnerschaft> gemeinsam mit Hubertus Kohle mitge-
stalten konnte.
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Begonnen hat alles vor fast zwanzig Jahren: Am 26. Juni 2006
erschien unter dem Titel Thomas Puttfarken, Roger de Piles <Theory
of Art> die erste Verdffentlichung von Hubertus Kohle auf dem
Heidelberger Open-Access-Repositorium ART-Dok.*> Anders als
vielleicht nun erwartet, war dies aber keine Erstveroffentlichung,
sondern — und das war damals noch keineswegs eine Selbstver-
standlichkeit - die elektronische Zweitveroffentlichung auf dem
«Griinen Weg» des Open Access eines bereits 1986 gedruckt in
der Kunstchronik erschienenen Aufsatzes. Zugleich war dieses
PDF nun die erste Nummer einer quasi virtuellen Reihe Schriften
von Hubertus Kohle.* Dass dieses Konzept ein Erfolgsmodell ist,
belegt zum einen, dass die aktuell 90 in dieser Reihe als PDF frei
zuginglichen Publikationen von Hubertus Kohle bislang mehr als
67.000 qualifizierte Downloads aus aller Welt erfahren haben, zum
anderen aber auch die Tatsache, dass diese erste Schriftenreihe Vor-
bildcharakter hatte: Fast hundert namhafte Kunsthistoriker:innen
sind diesem Beispiel gefolgt und haben ebenfalls in individuellen
Schriftenreihen weitere rund 5.600 Artikel oder sogar ganze Biicher
auf ART-Dok online bereitgestellt. Hubertus Kohle hat hierfiir in
den ersten Jahren nicht selten sehr aktiv Uberzeugungsarbeit bei
seinen Kolleg:innen geleistet, denn «<nur> das Vorhandensein einer
technisch gut funktionierenden und vernetzten Plattform fithrt
noch lange nicht zur Akzeptanz einer neuen Publikationsform.
Heute ist das Konzept der (manchmal erst zeitversetzten) digitalen
Selbstarchivierung zunichst nur gedruckt erscheinender Publikati-
onen ganz selbstverstindlich und quasi zum Selbstldufer geworden.

Ein anderer Aspekt kann im Zusammenhang mit dem Buch
Museen digital. Eine Geddchtnisinstitution sucht den Anschluss an
die Zukunft® [Abb. 1] angerissen werden, das 2018 in dem damals
noch sehr jungen Wissenschaftsverlag Heidelberg University

3 Kohle, Hubertus. 1986. «Thomas Puttfarken, Roger de Piles <Theory of Art>.»
Kunstchronik 39: S. 522-527. https://doi.org/10.11588/artdok.00000142.

4 Schriftenreihe von Hubertus Kohle, arthistoricum.net, https//archlvubum—
heidelberg.de/artdok/view/schriftenreihen/sr-1.html [zuletzt abgerufen am 07.03.2025].
5 Kohle, Hubertus. 2018. Museen digital: Eine Geddchtnisinstitution sucht den An-
schluss an die Zukunft. Heidelberg: Heidelberg University Publishing. https://doi.

org/10.17885/heiup.365.515. o
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Publishing (heiUP) erschien. Namlich die auch Hubertus Kohle
beschiftigende Frage, ob es sich fiir einen Verlag tiberhaupt noch
lohnt, wenn ein gedrucktes (geisteswissenschaftliches) Fachbuch
gleichzeitig auch als E-Book im Open Access erscheint, also kos-
tenfrei jedermann zur Verfigung steht. Der kleine, gut 200 Sei-
ten umfassende Band, der sich passenderweise Kunstmuseen und
deren kreativen Digitalstrategien widmet, erschien in drei Varian-
ten: als interaktives PDF-E-Book, als dynamische, XML-basierte
HTML-Version und als Paperback im Buchhandel. Heute, rund
sechseinhalb Jahre spéter, sind ca. 8.400 qualifizierte Aufrufe (also
ohne Suchroboterzugriffe) aus rund 50 Landern zu verzeichnen.
Dem stehen beachtliche 360 verkaufte gedruckte Exemplare gegen-
tiber. Internationale Sichtbarkeit von Forschungsergebnissen durch
unmittelbare Open-Access-Verfiigbarkeit lisst sich also durchaus
mit der Produktion eines haptisch erfahrbaren, analogen Buches
vereinbaren.

Besondere Ereignisse erforderten dann besondere Mafinahmen:
Im Jahr 2019 erschien die Festschrift zum 60. Geburtstag von Huber-
tus Kohle mit dem Titel Von analogen und digitalen Zugdingen zur
Kunst® bei arthistoricum.net-ART-Books naturgeméaf} zunichst nicht
als gedrucktes, klassisches Buch, sondern - ganz im Sinne des
Jubilars - als «experimentelle Online-Publikation», die sich ganz
bewusst von konventionellen Strukturen analoger, gedruckter Pub-
likationen gelost hat. Sie wurde dem Jubilar zum Geburtstagstermin
in einer ersten, noch unvollstandigen Version, deren Beitrége erst
einmal nur alphabetisch nach den Namen der Autor:innen sortiert
waren, on-the-fly und digital first veroffentlicht und virtuell via
Twitter in einem Tweet (#kohle60)” als Geburtstagsgeschenk pra-
sentiert [Abb. 2]. Weitere Beitrage von Gratulant:innen wurden in
den folgenden Monaten erganzt, zusammen mit den bereits online

6 Effinger, Maria, Stephan Hoppe, Harald Klinke und Bernd Krysmanski, Hrsg.
2019. Von analogen und digitalen Zugdngen zur Kunst: Festschrift fiir Hubertus
Kohle zum 60. Geburtstag. Heidelberg: arthistoricum.net. https://doi.org/10.11588/
arthistoricum 493.

7 arthistoricum.net, X (vormals Twitter), 07.06.2019, https://x.com/arthistoricum/
status/1137060609881755648 [zuletzt abgerufen am 07.03.2025].
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Q arthistoricum.net
@arthistoricum

Hiermit geht die #Festschrift flir @hkohle online! Weitere Aufsatze der
"living Festschrift" folgen! Happy Birthday, lieber Hubertus Kohle!
#HappyBirthday #wirfreuenuns #0OpenAccess #ArtHistory #kohle60
books.ub.uni-heidelberg.de/arthistoricum/ ...

Festschrift fur

Hubertus Kohle

zum 60. Geburtstag

@arthistoricurm.net

8:15 nachm. - 7. Juni 2019

Abb. 2 Tweet von arthistoricum.net am 7. Juni 2019 zur Onlinestellung der Festschrift

anlésslich des 60. Geburtstags von Hubertus Kohle, https://x.com/arthistoricum/
status/1137060609881755648 [zuletzt abgerufen am 07.03.2025].
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Maria Effinger - Hubertus Kohle (Hrsg.)

Die Zukunft des
kunsthistorischen
Publizierens

Abb. 3 Effinger, Maria und Hubertus
Kohle, Hrsg. 2021. Die Zukunft des
kunsthistorischen Publizierens. Heidel-
berg: arthistoricum.net.

erschienenen in die endgiiltige Reihenfolge gebracht und als E-Book
sowie als Druckausgabe veréffentlicht.

«Das wissenschaftliche Publikationswesen ist im Umbruch
begriffen, am Digitalen als universellem game changer kommt
niemand vorbei. Ob in diesem Feld das gedruckte Buch in Zukunft
das géngige Modell sein wird, ist sehr zu bezweifeln. Vielmehr bietet
sich das Internet als dauf3erst flexibles Medium an, das einerseits
einen deutlichen Mehrwert liefert, andererseits aber auch gelaufige
Rezeptionsweisen ermdglicht.» So heifit es im Klappentext des
2021 ebenfalls bei arthistoricum.net erschienenen und von Huber-
tus Kohle mit herausgegebenen Sammelbandes Die Zukunft des
kunsthistorischen Publizierens® [Abb. 3]. Ausgehend von der von
ihm 2019 organisierten gleichnamigen Tagung des Instituts fiir
Kunstgeschichte der Ludwig-Maximilians-Universitat Miinchen

8 Effinger, Maria und Hubertus Kohle, Hrsg. 2021. Die Zukunft des kunsthistorischen
Publizierens. Heidelberg: arthistoricum.net. https://doi.org/10.11588/arthistoricum.663.
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und des dortigen Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte werden in
dieser Publikation iiber das Publizieren die neuen, sich stets wei-
terentwickelnden Méglichkeiten des digitalen Publizierens in der
Kunstgeschichte beleuchtet. Und da PDF - als das heute in der
Wissenschaft tibliche E-Book-Format — hinsichtlich Maschinen-
lesbarkeit oder Anschlussfihigkeit im Sinne der FAIR-Prinzipien
(kurz fur Findable, Accessible, Interoperable und Reusable) als Pub-
likationsform diverse Unzuldnglichkeiten aufweist, nahmen die
Herausgeber:innen des Bandes die Zukunft des Publizierens in
einer Art experimentellem Selbstversuch schon etwas vorweg: Dem
PDF-E-Book und der Druckausgabe (Print-on-Demand) wurde nicht
nur eine XML-basierte HTML-Version zur Seite gestellt, sondern es
wurde als viertes Ausgabeformat auch ein maschinell lesbares und
mit Normdatentagging angereichertes XML zum Download und
damit zur freien Nachnutzung angeboten. Dieses Ausgabeformat
bindet die Texte potenziell in die universalen Beziige des Semantic
Web ein.’

In ihrer Konsequenz ermdglichen diese konzeptuellen Weiter-
entwicklungen tiberall dort, wo es der Forschungsgegenstand fach-
lich sinnvoll erscheinen lasst, den Wandel von einer «statischen>
Publikation (als gedrucktes Buch oder in seiner <Reinkarnation» als
PDF-Datei) hin zu einer <dynamischens. Auch hier greift Hubertus
Kohles Vision des Jahres 2015: «Die Idee der alten Publikation geht
einher mit der Vorstellung von Vollendung und Abgeschlossenheit.
Bei aller Einsicht in die Tatsache, dass Wissenschaft immer dem
Wandel der Zeit unterliegt, eignet dem Druck doch geradezu sub-
stanziell etwas Definitives. Im Open Access ist das ganz anders.
Schon in der Form, wie sie sich in meiner kurzen Darstellung kon-
turiert, haftet der elektronischen Veroffentlichung etwas Vorii-
bergehendes an, sie wird zu einem revidier- und erganzbaren Teil
eines auf immer unabgeschlossenen Prozesses. Insbesondere in den

9 Siehe dazu: Effinger, Maria und Frank Krabbes. 2021. «Making-of: Die <Zukunft des
kunsthistorischen Publizierens> als Experimentierfeld.» In Die Zukunft des kunsthisto-
rischen Publizierens, hrsg. v. Maria Effinger u. Hubertus Kohle. Heidelberg: arthistori-
cum.net, S. 171-188. https://doi.org/10.11588/arthistoricum.663.c10517.
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Geisteswissenschaften wird es nicht leicht sein, diesen Wandel zu
akzeptieren.»*

Diese kurzen Streiflichter auf einige ausgewéhlte gemeinsame
Publikationsprojekte mit Hubertus Kohle — man hétte auch noch
die zahlreichen und oft richtungsweisenden Blogbeitrige zur digi-
talen Kunstgeschichte im arthistoricum.net-Blog'* genauer erwah-
nen, oder aber sein Mitwirken im Sommer 2024 am Miunchner
Memorandum Forschungsdaten in der Kunstgeschichte: 10 Thesen*
beschreiben kénnen - belegen nachdriicklich, welch wichtige Rolle
Hubertus Kohle nicht nur als Autor und Herausgeber spielte, son-
dern vor allem auch, welche Bedeutung er fiir die Konzeption und
den Aufbau der vielfaltigen Heidelberger Infrastrukturangebote im
Bereich des wissenschaftlichen Publizierens hatte: Ubernahm er
doch immer bereitwillig und durchsetzungsfihig die Rolle als ein
Vorreiter seines Faches in der Open-Access-Bewegung mit dem
Ziel, das freie, digitale Publizieren kunstwissenschaftlicher Lite-
ratur zu férdern.

10 Kohle, Hubertus. 2015. «Publish first - filter later: Uber den Prozess der Qualitits-
bewertung im Open Access.» Archdologische Informationen 38: S. 109-112, hier S. 112.
https://doi.org/10.11588/ai.2015.1.26154.

11 Texte von Hubertus Kohle, blog.arthistoricum.net, https://blog.arthistoricum.
net/?tx_slub_news_extend%5bauthorid%5d=205 [zuletzt abgerufen am 07.03.2025].
12 Siehe Effinger, Maria. 2024. «Forschungsdaten in der Kunstgeschichte: 10 Thesen.
Minchner Memorandum 2024 - Jetzt unterstiitzen und mitunterzeichnen!» blog.
arthistoricum.net [18.09.2024], https://blog.arthistoricum.net/beitrag/2024/09/18/
muenchner-memorandum-2024 [zuletzt abgerufen am 07.03.2025] sowie Deutscher
Verband fiir Kunstgeschichte e. V., Universitatsbibliothek Heidelberg, Zentralinstitut
fur Kunstgeschichte. 2024. Forschungsdaten in der Kunstgeschichte: 10 Thesen — Miinch-
ner Memorandum 2024. https://doi.org/10.11588/artdok.00009194.

13 Effinger, Maria. 2023. «Kunstgeschichte kommunizieren? Aufgaben, Herausforde-
rungen und Weiterentwicklungspotenziale beim elektronischen Publizieren im Open
Access.» kritische berichte 51 (1): S. 6-14. https://doi.org/10.11588/kb.2023.1.92820.
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Open Peer Review als Kunstform
Wie Hubertus Kohle die Kunst-
geschichte an die Digitalitat gewohnte

Nils Biittner

Das alte Jahrtausend endete mit einem Problem, das, heute kaum
mehr erinnert, das Vertrauen in die Digitalisierung tief erschiitterte.
Weil in den Anfangen des Zeitalters der Digitalisierung Speicher-
platz teuer war, hatten Programmierer in aller Welt bei Angabe von
Jahreszahlen sich die ersten beiden Ziffern gespart. Daraus resul-
tierte das auch als «Millennium-Bug» bezeichnete Jahr-2000-Pro-
blem, sodass nach dem Jahr 99 die digitale Welt wieder bei 1900
landete und die jiingsten Daten vor die altesten Eingaben riick-
ten. Niemand konnte abschétzen, wo eine falsche Sortierung von
Datumsangaben zu Problemen fiihren kénnte. So wurden Katastro-
phenszenarien medial verbreitet, die das allgemeine Vertrauen in
die digitale Zukunft erschiitterten, obwohl die grofle Katastrophe
ausblieb.’

Meine frisch gedruckte Dissertation wurde mit Beginn des
neuen Jahrtausends ausgeliefert. Sie digital zu publizieren, war
damals unméglich. Nicht nur fehlte die dafiir notwendige Server-
Infrastruktur, es gab auch noch keine Promotionsordnung, die eine
digitale Veroffentlichung als Erfiillung der Publikationspflicht vorge-
sehen hétte. Im neu bezogenen Biiro an der Technischen Universitat

1 Y2K bug fails to bite, BBC News World Edition [01.01.2000], http://news.bbc.

co.uk/2/hi/science/nature/585013.stm [zuletzt abgerufen am 06.03.2025].
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Dortmund erreichte mich damals ein Anruf von Hubertus Kohle, der
mir mitteilte, dass mein Buch zur Besprechung in den sehepunkten’
vorgesehen sei, einem neuen Internetrezensionsjournal, das jeweils
zur Monatsmitte erscheine und als Open-Access-Publikation kos-
tenfrei zuganglich sei. Um diesem Medium der Zukunft auch im
Fach Kunstgeschichte zu mehr Reichweite zu verhelfen, plane er
unter dem Dach dieser von der Deutschen Forschungsgemeinschaft
(DFG) geforderten Initiative an der Ludwig-Maximilians-Universi-
tat Miinchen einen kunsthistorischen Ableger namens Kunstform,
fiir den er junge Autorinnen und Autoren suche.

Kunstform

Mit vielen anderen, die Hubertus Kohle alle einzeln ansprach, wurde
ich einer der ersten Autoren dieses neuen Organs [Abb. 1], das
mir als gute Moglichkeit erschien, schneller als in den klassischen
Rezensionsorganen und in einer der dem neuen Medium verdank-
ten Kirze und Pragnanz neue Publikationen zu besprechen. Der
Reiz bestand darin, dass fiir einen kurzen Beitrag ein analoges Buch
als Belohnung winkte, das noch immer als hochstes Ziel allen Pub-
lizierens galt. Kritische Rezensionen, die in detaillierter Aufzahlung
den Argumentationsgang des besprochenen Buches nachverfolgten
und in unzéhligen Fufinoten die Monita, Addenda und Corrigenda
ausbreiteten, reichte ich weiterhin bei Zeitschriften ein, um sie
gedruckt erscheinen zu lassen. Mit dem Ende des ersten Jahrzehnts
des neuen Jahrtausends ist in der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
meine letzte derartige Rezension erschienen. Sie wurde zugleich
eine der letzten ihrer Art, denn an die Stelle der heute beinahe voll-
standig ausgestorbenen Rezension als Forschungsbeitrag trat jene
Form der Kurzbesprechung, die, aus dem Internet vertraut, auch
in der analogen Welt zum Standard wurde. In kaum zehn Jahren
waren digital publizierte Rezensionen eine Selbstverstandlichkeit

2 sehepunkte. Rezensionsjournal fiir die Geschichtswissenschaften, https://www.
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Abb. 1 Startseite, Kunstform, https://web.archive.org/web/20060711190814/http://
www.arthistoricum.net/epublishing/kunstform/ [zuletzt abgerufen am 07.03.2025].

geworden und Hubertus Kohle fasste ein neues Ziel ins Auge, um
den Medienwandel im traditionsverhafteten Fach Kunstgeschichte
voranzutreiben.

Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal
Ich hatte gerade in Stuttgart mein neues Biiro bezogen, als Hubertus
Kohle mich anrief, um mich zur Mitarbeit am jingsten Kinde seiner

Laune einzuladen. Am Beginn des von der DFG gef6rderten Kunstge-
schichte. Open Peer Reviewed Journal,® des ersten E-Journal-Projekts

3 Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal, https://www.kunstgeschichte-
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Abb. 2 Startseite, Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal, https://www.

kunstgeschichte-ejournal.net/ [zuletzt abgerufen am 07.03.2025].

der deutschen Kunstgeschichte [Abb. 2], stand 2008 ein ganz ana-
loges Treffen in Kassel-Wilhelmshohe. Online-Meetings waren
damals noch nicht denkbar, weshalb er einen Ort gewéhlt hatte, der
mit dem Zug aus allen Ecken der Republik gleich schnell zu errei-
chen war. Ziel war es, eine epocheniibergreifende, internationale
Zeitschrift zu konzipieren, die dem Prinzip des public peer reviewing
verpflichtet sein sollte. Die damals absolut neue Idee war in den
Naturwissenschaften aufgekommen, wo teils extrem langwierige
Peer-Review-Prozesse sich zu einem ernsthaften Hindernis fiir die
Publikation aktueller Forschungen entwickelt hatten. Die Zeitschrift
Nature hatte deshalb im Sommer 2006 ein Experiment begonnen
und ihren Autorinnen und Autoren angeboten, eingereichte Bei-
trage fur ein offenes Peer-Review-Verfahren zur Verfigung zu
stellen, wo sie online fur offene, identifizierte offentliche Kom-
mentare verfiigbar waren. Die Ergebnisse waren alles andere als
ermutigend, denn nur 5 Prozent der Autorinnen und Autoren waren
bereit, an dem Experiment teilzunehmen. Auch dass nur 54 Prozent
der online publizierten Artikel iiberhaupt kommentiert wurden,
machte wenig Hoffnung, dass dieses Format sich als zukunftsfahig
erweisen konne. Hubertus Kohle war und blieb fest iiberzeugt, dass
ein kunsthistorisches E-Journal nicht nur denkbar oder moglich,
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sondern nachgerade notwendig sei. Und so gingen Hubertus Kohle,
Hubert Locher, Tanja Michalsky, Christoph Wagner und ich mit
der ausgesprochenen Selbstverpflichtung auseinander, relevante
Beitrége fiir unsere Zeitschrift einzuwerben oder zu verfassen und
moglichst herausragende Vertreterinnen und Vertreter unseres
Faches fir eigene Beitrage zu gewinnen oder zum Kommentieren
vorliegender Artikel einzuladen.

Peer Review und Offenheit

Es stand auler Frage, dass es relevanter Originalbeitrage von bedeu-
tenden Autorinnen und Autoren bedurfte, um das neue Format im
Fach zu etablieren. Die galt es einzuwerben, um eine erste Ausgabe
zu fullen und dann hoffen zu dirfen, dass dies zunehmend auch
unaufgeforderte Einsendungen nach sich ziehen wiirde. Es war
anfangs nicht einfach, tiberhaupt Beitrdgerinnen und Beitrager
zu finden, die bereit waren, dem im Fach noch nicht etablierten
E-Journal etwas zur Verfiigung zu stellen, um es dem Urteil der zum
Kommentieren eingeladenen Fachoffentlichkeit auszusetzen. So
akzeptiert das digitale Rezensieren inzwischen war, blieb die kunst-
historische Fachoffentlichkeit dem digitalen Aufsatz gegeniiber
skeptisch. Die Vorstellung, Mithen und Zeit in etwas zu investieren,
dass von Kolleginnen und Kollegen hinterher nicht geachtet wurde,
wirkte zumal auf Hochschullehrerinnen und etablierte Fachvertre-
ter erkldartermaflen abschreckend. Nicht aber auf jene, die in den
etablierten Publikationsorganen und den klassischen Medien nicht
zu Wort kamen. Unter den Einreichungen fand sich grober Unfug,
dessen Publikation die angeseheneren Teile der Fachoffentlichkeit
in alle Zukunft hinein in der falschen Meinung bestérkt hatte, in
der neuen digitalen Publikation Perlen vor die Sdue zu werfen.
Dies umso mehr, da sich die Bereitschaft der kunsthistorischen
Leserschaft, die publizierten Texte anderer zu kommentieren, nahe
Null bewegte.

Schon mit den ersten Einreichungen entwickelte sich deshalb
ein der Publikation vorausgehendes Peer-Review, bei dem Redak-
tion und Herausgebergremium jede Einreichung vor der Veroffent-
lichung priiften, bevor der Text iberhaupt die Chance hatte, ein
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public peer reviewing zu erfahren. Dies blieb auch in den Folgejahren
weitgehend ungenutzt, abgesehen von einem Disput, der von einem
Kommentar zu einem Artikel zum Kommentar des Kommentars
fithrte, was in der sich damals anbahnenden Perpetuierung eines
Disputs nicht als leuchtendes Beispiel kollegialen fachlichen Aus-
tausches taugte. Dem inzwischen als Publikationsplattform etab-
lierten digitalen Journal hat das nicht geschadet. Es ist, inzwischen
von Miinchen nach Regensburg umgezogen, noch immer lebendig.
Kunstformist stumm und ohne Nachruf 2023 gestorben, doch noch
immer erscheinen unter dem Dach der sehepunkte kunsthistori-
sche Rezensionen. Und so hat Hubertus Kohle doch Recht damit
behalten, dass die Zukunft des Publizierens in der Kunstgeschichte
digital ist. Die Zukunft des kunsthistorischen Publizierens, so auch
der Titel einer gemeinsam von Maria Effinger und Hubertus Kohle
herausgegebenen Publikation, ist Dank des unermiidlichen Engage-
ments der beiden Herausgeber dieses 2021 auch digital publizierten
Buches gesichert.* Grund genug, in diesem kleinen Beitrag noch
einmal an die Anfénge zu erinnern, zu denen Hubertus Kohle ent-
scheidend beigetragen hat.

4 Effinger, Maria und Hubertus Kohle, Hrsg. 2021. Die Zukunft des kunsthis-
torischen Publizierens. Heidelberg: arthistoricum.net. https://doi.org/10.11588/
arthistoricum.663. Zu Hubertus Kohle und dem Open-Access-Publizieren siehe auch

den Beitrag von Maria Effinger in diesem Band.
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Von hier aus

Hubertus Kohles fruhe Jahre in Bochum
und die Anfange der Medienwissen-
schaften

Heinrich Theodor Griitter

Ich habe Hubertus Kohle in den spaten 1980er Jahren kennenge-
lernt, als er zusammen mit Werner Busch aus Bonn als wissen-
schaftlicher Mitarbeiter an die Ruhr-Universitat Bochum kam. Er
gehorte zu der nicht kleinen Gruppe der Doktoranden Werner
Buschs, wie Stefan Germer oder Achim Preif3, die sich in jenen
Jahren aufmachten, die Kunstgeschichte stirker in den historischen
Wissenschaften und gleichzeitig in den neuen Bildwissenschaften
zu verankern. Das stiefl in Bochum, wo die Kunstgeschichte seit
jeher Teil der Fakultat fiir Geschichtswissenschatft ist, auf frucht-
baren Boden und auf grofie Begeisterung.

Zu der Zeit war ich selbst junger Dozent in der Alten Geschichte
und zugleich Lehrbeauftragter in der Theorie und Didaktik der
Geschichte bei Jérn Riisen. In Berithrung kam ich mit Hubertus Kohle,
als er in einem frei gewordenen Raum in der Alten Geschichte weit
ab vom kunsthistorischen Institut einzog, um dort ein Drittmittel-
projekt zur Digitalisierung der Kunstgeschichte zu verwirklichen. Er
residierte dort in einem der attraktivsten Eckraume auf der 6. Etage
des Gebiudes GA der Ruhr-Universitdit Bochum — den ich selbst
gerne bezogen hitte — mit einem liebenswiirdigen Nerd (auch wenn
es den Begriff damals noch gar nicht gab) namens Ludwig, mit dem
er als studentische Hilfskraft dieses Projekt betrieb. Sie verfiigten
in einer Zeit, als es noch eine Drittmittel-Meisterleistung darstellte,
einen Commodore zu ergattern, iiber ein Computer- und Bildschir-
mequipment, das uns alle beeindruckte und vor Neid platzen lief3.
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Dieses frithe Interesse an der Digitalisierung, das meiner Kenntnis
damals in der Kunstgeschichte einmalig war, verband ihn wiederum
mit seiner spateren und heutigen Ehefrau Gudrun Gersmann, die
sich zeitgleich mit der Frage der Digitalisierung der Geschichtsver-
mittlung auseinandersetzte.

Gemeinsam mit Gudrun Gersmann bot ich in dieser Zeit Semi-
nare zu neuen Fragestellungen und Ansétzen in der Geschichts-
wissenschaft an, zur Mentalititengeschichte oder zu Formen und
Funktionen kollektiver Erinnerung. Die Seminare wurden als
Blockveranstaltungen mit Tagungscharakter abgehalten, u.a. in
der Evangelischen Tagungsstatte Schloss Heiligenhoven in Lindlar
[Abb. 1] - iibrigens finanziert vom griinen Bildungswerk, der spa-
teren Heinrich-Boll-Stiftung. Die Veranstaltung fand epochen- und
fachertibergreifend solchen Zuspruch, dass nicht nur Studierende,
sondern auch Géste aus unterschiedlichen Fakultiten daran teil-
nahmen, wie Jorn Risen und Winfried Schulze, Wilfried Nippel
und Lutz Niethammer - und eben auch Hubertus Kohle. Ich kann

- o

Abb. 1 Hubertus Kohle (ganz links) auf Schloss Heiligenhoven
in Lindlar [14.10.1990].
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mich gut daran erinnern, dass seine Beitrige aus kunsthistorischer
Perspektive die Diskussion substanziell bereicherten.

Es war insgesamt eine Zeit der intensiven Diskussion {iber die
neuen medialen Herausforderungen, in der der Kunstgeschichte in
Bochum eine gewisse Vorreiterfunktion zukam. Zumindest nahm sie
diese Rolle in der Ruhr-Universitdt Bochum ein. An der Diskussion
beteiligten sich nicht nur Kohle, sondern auch seine Kolleginnen
und Kollegen, wie Katharina Sykora und Angeli Janhsen, Michael
Hesse und Wolfgang Brassat, aber auch eine aufstrebende Schiiler-
generation um Uwe Fleckner, Stefan Grohé, Kai-Uwe Hemken und
Jurgen Miiller. Und diese Diskussion machte auch nicht an den
Turen der Ruhr-Universitit halt: So veranstalteten wir, als ich von
der Ruhr-Universitit an das Essener Ruhrlandmuseum gewech-
selt war, gemeinsam mit dem Schwestermuseum, dem Museum
Folkwang, und dem Kulturwissenschaftlichen Institut NRW eine
grof3e Vortragsreihe zur Geschichte im Bild. An dieser beteiligten
sich neben uns Historikern (um Jérn Riisen und Lutz Niethammer)
auch Mario-Andreas von Littichau und Georg W. Koéltzsch vom
Museum Folkwang, Detlef Hoffmann, Martin Warnke, Gertrud
Koch und Sigrid Weigel, die damals am Kulturwissenschaftlichen
Institut waren oder gewesen waren, und Monika Steinhauser, die
1992 Werner Busch und Max Imdahl am Kunstgeschichtlichen Ins-
titut in Bochum gefolgt war. Hubertus Kohle war als ihr Assistent
so etwas wie das Bindeglied zwischen den Historikern, den Kunst-
historikern, den Medienwissenschaftlern und den Museologen.

Dieses sparten- und medieniibergreifende Interesse hat Huber-
tus Kohle sein Leben lang begleitet und ausgezeichnet. So blieben
wir auch nach seinem Wechsel nach Miinchen an die Ludwig-
Maximilians-Universitat immer in Kontakt, weil ich weiterhin im
Museum und spater im Ruhr Museum auf Zollverein tatig blieb und
Kohle sich sehr fiir die digitale Zukunft des Museums interessierte.
Dabei zeichnete und zeichnet ihn eine bemerkenswerte Offenheit
und ein unverbriichliches Interesse fiir neue Fragen, aber auch eine
tiefsitzende Ironie und Skepsis gegeniiber scheinbaren Wahrheiten
aus, die wohl seiner rheinischen Herkunft geschuldet sind. Aber
die Kontakte, die wir seit der Bochumer Zeit, also jetzt schon seit
tiber vierzig Jahren, pflegen, sind weit mehr als beruflicher Natur.
Sie bestehen wie damals facher- und epocheniibergreifend aus einer
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Reihe von ehemaligen Bochumer Kolleginnen und Kollegen, die
sich regelméflig im Ruhrgebiet oder in Kéln, dem zweiten Wohn-
sitz von Hubertus Kohle und gleichzeitig der Arbeitsstétte von
Gudrun Gersmann, treffen und in einer lebenslangen Freundschaft
miteinander verbunden sind. Und deshalb freue ich mich auf den
30. September, den Tag, an dem sowohl Hubertus emeritiert als auch
ich pensioniert werden und wir hoffentlich mehr Zeit gewinnen, die
wir miteinander verbringen werden — im Rheinland, im Ruhrgebiet,
oder wo auch immer.
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Die Erfindung der digitalen
Kunstgeschichte durch einen
Bochumer Assistenten 1996

Peter Bell

Manche koénnen ihr Leben anhand von Beatles-Alben erzahlen.
Meine akademische Vita gliedert sich durch Hubertus Kohles
Biicher zur Digitalitat und soll hier exemplarisch fiir alle die ste-
hen, die sich immer wieder mit ihm auseinandergesetzt und seinen
Weg begleitet haben. Und obwohl ich es dank Lutz Heusinger und
Margarete Pratschke besser weif3, bleibt Hubertus Kohle fiir mich
irgendwie immer der Erfinder der digitalen Kunstgeschichte.

Kunstgeschichte digital, 1997

Klein und gelb erinnert der Band Kunstgeschichte digital* an ein
Reclam-Heft — und wie diese war er eine Pflichtlektiire. Das Cover-
bild besitzt gerade wegen seiner schlechten Auflosung einen viel-
faltigen Referenzgehalt: Es ist selbstreferentiell, bezogen auf den
Autor, der sich zeitgleich tiber die Friedrich-Bilder Adolph Menzels
habilitierte;® es zeigt als Bild seine Digitalitit durch die Sichtbarkeit

1 Kohle, Hubertus, Hrsg. 1997. Kunstgeschichte digital: Eine Einfiihrung fiir Praktiker
und Studierende. Berlin: Reimer.

2 Kohle, Hubertus. 2001. Adolph Menzels Friedrich-Bilder. Theorie und Praxis der
Geschichtsmalerei im Berlin der 1850er Jahre. Miinchener Universitatsschriften des
Instituts fir Kunstgeschichte, Bd. 1, Miinchen: Deutscher Kunstverlag.
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der Pixel; es ist problemorientiert, denn die schlecht aufgeldste
oder verrauschte Reproduktion und verlustreiche Kompression
waren aktuelle Themen der Netzgemeinde und der Kunstgeschichte.
Prophetisch war es insofern, als Hubertus Kohles letzte grofe Ini-
tiative, das Schwerpunktprogramm (SPP) Das digitale Bild,®> schon
hier anklang. Die weitere Deutung erfolgt auf diinnem Eis und ist
unverfroren, denn das verschwommene Bild erinnert daran, dass
Kohle die digitale Kunstgeschichte nie ganz klargesehen hat, weder
in ihrer Formation noch in ihren technischen Details. In seinen
einfithrenden Texten und in seinen tatséchlichen Projekten blieb
er vage, dialektisch und oft zweifelnd. Diese Dialektik ging so weit,
dass er von der klassischen Kunstgeschichte im Zentrum der digi-
talen Kunstgeschichte gesehen wurde, sich in dieser aber nur als
Zaungast situierte. Er war Messias und ungldubiger Thomas in
einer Person. Diese Doppelrolle war wichtig, auch wenn ihn und
die digitale Kunstgeschichte das gelegentlich anstrengte. In seiner
messianisch-prophetischen Rolle formulierte er Visionen, versuchte
Jung und Alt zu missionieren und war eine zentrale, gut-vernetzte
Gestalt, die auch die Strahlkraft seiner spéteren Position einsetzte.
Sein missionarischer Eifer war durchaus kampferisch, wenn er im
Vorwort zugab, dass «in der Tat die Hauptabsicht» des Buches (des-
sen Untertitel es Praktikern und Studierenden widmete) eigentlich
ist, «Interesse zu wecken bei denjenigen, die bisher eine heilige
Scheu vor Tastatur und Maus besaflen und diese als bodenlose
Hochnisigkeit gegentiiber allem Technischen zum Ausdruck brach-
ten.»* Als unglaubiger Thomas hingegen nétigte er die digitale
Kunstgeschichte zur Selbstreflektion und legte den Finger immer
wieder in die Wunde. «Sagen Sie mal ehrlich, klappt das tiber-
haupt mit dieser Bilderkennung, die der [Bjorn] Ommer und Sie
da machen?» war eine der vielen inquisitorischen Fragen, die
man sich als Motto tiber den Bildschirm hangen kénnte. Kohle
zeigt mit dem Bildthema des flétenden Friedrich nicht nur seinen

3 Siehe auch die Beitrage von Hubert Locher sowie Leonie Groblewski, Florian
Henrich und Johannes Michael Stanislaus in diesem Band.

4 Kohle, Hubertus. 1997. «Vorwort.» In Kunstgeschichte digital: Eine Einfiihrung fiir
Praktiker und Studierende, hrsg. v. Hubertus Kohle. Berlin: Reimer, S. 7-8, hier S. 8.
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Forschungsgegenstand, sondern auch sich selbst, den spateren Inha-
ber des Wolfflin-Lehrstuhls, un principe della storia dell’ arte, der
sich dilettantisch, aber letztlich tiber weite Strecken seiner Wir-
kungszeit mit einem Instrument auseinandersetzte, das zunachst
seiner eigentlichen Bestimmung fernlag und dennoch ein anerken-
nendes Publikum — auch unter Expert:innen - fand.

Das Buch erschien zu meiner Abiturzeit. Ich erwarb es erst, als
es durch zwei neue Bande tiberholt war.

Digitale und digitalisierte Kunstgeschichte, 2003
Computer, Kunst und Kunstgeschichte, 2003

2003 empfahl Lutz Heusinger Kunstgeschichte digital [Abb. 1] in
einem Seminar zur Schule des Sehens; in diesem Lehrprojekt war
Kohle auch Kooperationspartner, wiahrend er zusammen mit Katja

Hubertus Kohle (Hg.)

Abb. 1 Kohle, Hubertus,
Hrsg. 1997. Kunstge-

REIMER Eine Einfiihrung schichte digital: Eine
fiir Praktiker Einfiihrung fir Praktiker
und Studierende und Studierende. Berlin:
Reimer.
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Kwastek das Buch zu Computer, Kunst und Kunstgeschichte und die
zeitenblicke-Sonderausgabe zu Digitaler und digitalisierter Kunstge-
schichte herausgab.” Damit begann eine lange Reihe erfolgreicher
Kooperationen von Kohle im Bereich der digitalen Kunstgeschichte,
die Gber die Griindung der sehepunkte,® die ARTigo-Kooperation
mit Frangois Bry,” die Anwerbung von Harald Klinke und Bjorn
Ommer bis zur Zusammenarbeit mit Stefanie Schneider und im
SPP fithrte. Die beiden Veréffentlichungen von 2003 zeigen aber
auch, dass Kohle nicht mehr nur die Entwicklungen in Form eines
Sammelbandes herausgeben, sondern auch als Autor in das Thema
einfithren wollte. Hatte er seine 1997er Einfithrung noch mit dem
Zusatz «fur Praktiker und Studierende» versehen, so dass sie unter
dem Radar der methodischen Fachdiskussion fliegen konnte, ging
es nun bei Computer, Kunst und Kunstgeschichte um «Theorie und
Praxis».

2003 kamen auch fiir mich Computer, Kunst und Kunstge-
schichte zusammen: durch Kohles Buch, Heusingers Seminar, einen
Webdesignkurs und die Probevortrége fiir Heusingers Nachfolge, in
dem Kohle auch Ideen zur digitalen Kunstgeschichte (z.B. von Wil-
liam Vaughan) vorstellte. Wenige Jahre danach lernte ich in Trier
Martin Raspe, Georg Schelbert und ihre Datenbank WIRE (Word
& Image Retrieval Environment)® kennen. Alles, was ich damals in
WIRE, HTML oder in Content-Management-Systemen tat, war noch
digitalisierte Kunstgeschichte.

5 Kohle, Hubertus und Katja Kwastek. 2003. Computer, Kunst und Kunstgeschichte.
Koln: Deubner; Kwastek, Katja und Hubertus Kohle, hrsg. 2003. Digitale und digi-
talisierte Kunstgeschichte. zeitenblicke, Bd. 2, https://www.zeitenblicke.de/2003/01/
[zuletzt abgerufen am 09.03.2025].

6 sehepunkte. Rezensionsjournal fiir die Geschichtswissenschaften, h

7 ARTigo. Social Image Tagging, https://www.artigo.org/de [zuletzt abgerufen am
09.03.2025].

8 Raspe, Martin. 2003. «WIRE: An Instrument for Collecting Visual and Textual
Data.» In Standards und Methoden der Volltextdigitalisierung: Beitrdge des Internatio-
nalen Kolloquiums an der Universitdt Trier, 8./9. Oktober 2001, hrsg. v. Thomas Burch,
Johannes Fournier, Kurt Gértner u. Andrea Rapp. Stuttgart: Franz Steiner, S. 317-322.

98


https://www.zeitenblicke.de/2003/01/
https://www.sehepunkte.de/
https://www.sehepunkte.de/
https://www.artigo.org/de

Digitale Bildwissenschaft, 2013

Zehn Jahre spéter hatte sich eine gewisse Etablierung der digi-
talen Kunstgeschichte ergeben, auch wenn Johanna Drucker sie
noch mit einem Fragezeichen versah.” Der Arbeitskreis Digitale
Kunstgeschichte, 2011 von Georg Schelbert und Stephan Hoppe
ausgedacht, wurde Anfang 2012 unter Kohles starker Moderation
und Motivation in Miinchen gegriindet. 2013 fand dann auf dem
Kunsthistorikertag in Greifswald das erste Forum zur digitalen
Kunstgeschichte statt und Hubertus Kohle schrieb nun iiber Digitale
Bildwissenschaft.® Das Buch ist kein Etikettenschwindel: Obgleich
es auch mafigeblich iiber Beispiele der digitalen Kunstgeschichte
referiert, 6ffnet Kohle das Thema in die Kulturwissenschaften, die
Digital Humanities (DH) und auch in die Informatik hinein. Die
Beispiele aus der Gruppe von Bjorn Ommer aufnehmend, verstand
er bereits, dass die Computer Vision auch eine Bildwissenschaft
darstellt, mit der in Dialog getreten werden kann. Das lakonische
Inhaltsverzeichnis — Suchen, Analysieren, Schreiben /Publizieren/
Bewerten, Préisentieren/Rekonstruieren — verbirgt noch, dass all
diese Tétigkeiten im Essay neu gedacht werden, und zwar nicht nur
neu gegeniiber einer konventionell arbeitenden Kunstgeschichte,
sondern auch neu im Digitalen. Es ist ein Angriff auf die starren
Ordnungssysteme der Fachdatenbanken mit ihren ausgekliigelten
Taxonomien und kontrollierten Vokabularien in Form unscharfer
Suchen, Bildsuchen und dem wisdom of the crowd. Auffallend ist,
dass diese argumentierende Synopsis nicht nur den state of the art
rezipiert, sondern auch Perlen aus etwa 30 Jahren digitaler Kunstge-
schichte aneinanderreiht, die teilweise erst durch diese Publikation
ins Licht einer grofieren Fachoffentlichkeit getreten sind.

Zu diesem Zeitpunkt war ich mit dem Heidelberger Akademie-
projekt zum kiinstlichen und kiinstlerischen Sehen in der digitalen
Kunstgeschichte angekommen und sah Kohle und den Arbeitskreis

9 Drucker, Johanna. 2013. «Is There a <Digital> Art History?» Visual Resources 29.
https://doi.org/10.1080/01973762.2013.761106.

10 Kohle, Hubertus. 2013. Digitale Bildwissenschaft. Gliickstadt: Hiilsbusch. https://
doi.org/10.11588/artdok.00002185.
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ofter. Wie er habe auch ich immer wieder versucht, das Thema in
den klassischen Arenen der Kunstgeschichte, z.B. der Italienfor-
schung, den Auslandsinstituten und dem Verband, stark zu machen.

Digital Humanities, 2017
Museen Digital, 2018

Doch auch der grof3e Missionar der digitalen Kunstgeschichte hatte
es schwer, das Fach zu mehr und mutigerer Digitalisierung zu bewe-
gen. Die Bestéatigung (bzw. die Riickmeldung) der Peers schien fiir
ihn aber von grofler Bedeutung. Selbst spéter, beim progressiven
Projekt iART," bezog er die Stimmen von sehr renommierten und
teilweise emeritierten Kolleg:innen mit ein, die - teilweise in volli-
ger Unkenntnis der Technologie und Literaturlage - zu fraglichen
Urteilen gelangten, woriiber sich Kohle wiederum gramte.

Doch hatten er und wir bereits Auswege gefunden: Statt die
altere professorale Kunstgeschichte anzusprechen, fanden wir neue
Weggefiahrten in den DH. Seit der DHd-Tagung in Passau 2014
kampften wir dort fiir die Bedeutung des Visuellen, rannten offene
Tiiren ein und fanden uns in einer angenehm lockeren Atmosphare
wieder — auch und obwohl Kohle und wir noch lange das Primat des
Textes in den DH beklagten. Als bekanntestem Vertreter kam Kohle
2017 die Aufgabe zu, die Bildwissenschaften in der immer noch
maf3geblich deutschsprachigen Einfithrung in die DH (herausgege-
ben mit Fotis Jannidis und Malte Rehbein)' zu publizieren, und ich
erhielt die erste Professur fiir Digital Humanities mit Schwerpunkt
digitale Kunstgeschichte. Wir wuchsen und existierten nun eher in
den DH als in der Kunstgeschichte.

Den zweiten Ausweg hatte eigentlich schon 1997 Kohle angelegt,
als er (vermeintlich) fir Praktiker und Studierende schrieb. Ent-
sprechend wandte sich der Arbeitskreis 2015 in einer Heidelberger

11 iART. An Interactive Analysis- and Retrieval-Tool for the Support of Image-Orien-
ted Research Processes, https://www.iart.vision/ [zuletzt abgerufen am 09.03.2025].
12 Jannidis, Fotis, Hubertus Kohle und Malte Rehbein, Hrsg. 2017. Digital Human-
ities: Eine Einfithrung. Stuttgart: J.B. Metzler.
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Summer School an Studierende und junge Wissenschaftler:innen.
Ahnlich wie der Hackathon Coding Diirer (veranstaltet von Harald
Klinke und Sonja Gasser) und die European Summer University in
Digital Humanities (von Elisabeth Burr) hat dieses Format einen
Nachwuchs sichtbar gemacht, der sich bis heute in der digitalen
Bildwissenschaft bewegt. Aus der Summer Schoolist der Computing
Art Reader™ als eine von zwei deutschen Einfithrungen entstanden,
die nicht von Kohle publiziert wurden.

Der dritte Ausweg der akademischen digitalen Kunstgeschichte
war ein engerer Zusammenschluss mit den <Praktiker:innen> der
Gedachtnisinstitutionen in den letzten Jahren, insbesondere durch
die nationale Forschungsdateninfrastruktur NFDI4Culture.** Diese
Perspektive nahm Hubertus mit seinem Buch Museen Digital® ein,
die daraus schon fiir die Pandemie hitten lernen kénnen.

The Digital Image. A Transdisciplinary Research Cluster,
2021

Die Biicher entwickeln sich spiralférmig und umkreisen immer
grofBere Themenbereiche. Von Beginn an war der Computer nie nur
ein Hilfsmittel, sondern Teil eines «Umdenkprozesses» (1997) des
Faches. Dabei bewegten sich Kohle und wir nicht nur immer mehr
ins Quantitative und Digitale, sondern auch ins Transdisziplinére.
Die klassische Kunstgeschichte richtete noch zweimal eine gré3ere
Aufmerksamkeit auf ihre digitale Hilfswissenschafts, 2020, als die

13 Kuroczynski, Piotr, Peter Bell und Lisa Dieckmann, Hrsg. 2018. Computing Art
Reader: Einfithrung in die digitale Kunstgeschichte. Computing in Art and Architec-
ture, Bd. 1, Heidelberg: arthistoricum.net. https://doi.org/10.11588/arthistoricum.413.
14 NFDI4Culture. Consortium for Research Data on Material and Immaterial Cultural
Heritage, https://nfdi4culture.de/ [zuletzt abgerufen am 09.03.2025].

15 Kohle, Hubertus. 2018. Museen digital: Eine Geddchtnisinstitution sucht den
Anschluss an die Zukunft. Heidelberg: Heidelberg University Publishing. https://doi.
org/10.17885/heiup.365.515.

16 Kohle, Hubertus und Hubert Locher, Hrsg. 2021. The Digital Image: A Trans-
disciplinary Research Cluster. International Journal for Digital Art History, Bd. 8,
Minchen: Graphentis.
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Pandemie sie zwang, verstirkt digital (oder eher: digitalisiert) zu
arbeiten, und 2022, als die Feuilletons tiber Kiinstliche Intelligenz
(KI) berichteten, etwas, das in nuce schon 1997 skizziert worden war.
Als maschinelles Lernen war diese KI nun schon seit einer Dekade
mein Geschéift, was 2021 mit einer Professur fiir Kunstgeschichte
und Digital Humanities in Marburg honoriert wurde — und womit
sich fiir mich ein Kreis schloss. Hier wird, wie an mittlerweile vielen
Standorten, digitale Kunstgeschichte als Teil der Kunstgeschichte
und gleichsam Teil der DH praktiziert.

Mit dem SPP Das digitale Bild schloss sich ein grofierer Kreis
[Abb. 2]. Seit 2012 gab es unterschiedliche Versuche, ein Verbund-
projekt zur digitalen Kunstgeschichte zu beantragen. Nachdem 2012
ein Antrag beim Bundesministerium fir Bildung und Forschung
(BMBF) scheiterte, brachte Georg Schelbert einige Jahre spater
iiber den Arbeitskreis die Idee wieder ins Spiel. Hubertus Kohle
nahm sich der Sache an, holte sich Hubert Locher, den ehemaligen
Rivalen um die Nachfolge Heusinger, als <Theoretiker> dazu und das

Abb. 2 Hubertus Kohle
auf der Tagung Das digi-
tale Bild — Reflexionen zur
kreativen Praxis, Archiv
des Autors [07.07.2022].
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SPP wurde bewilligt. Allerdings sind Schwerpunktprogramme nur
Rahmen, die mit thematisch passenden Projekten gefiillt werden.
In diesem Fall arbeitete die Interdisziplinaritat gegen die digitale
Kunstgeschichte, deren Vertreter:innen sich eine disziplinédr kon-
kretere Themenstellung gewiinscht hatten und sich nun schwach
vertreten zwischen einer Vielzahl von Bildwissenschaften sahen.
Doch Kohle und Locher schienen die Diversitat zu genieflen und
in zahlreichen Tagungen durch illustre und internationale Géste
noch deutlich anzureichern. Digitale Bildwissenschaft wurde gelebt.

Das digitale Bild ist eine Art diskursives Schlussspektakel einer
Wissenschaftsreise, die mit einer Handvoll Schwarzweif3abbildun-
gen und einem Cover in schlechter Auflésung als Kunstgeschichte
und EDV begann und die in der KI und im TikTok der Gegenwart
endet - eine Reise, die ohne den inspirierenden, reflektierenden
und bissigen Hubertus Kohle schwer vorstellbar wére.
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Digitale Kunstgeschichte
Ein Spaziergang

Sonja Gasser

Bewegung bringt die Kunstgeschichte und Kunstmuseen voran. In
den vergangenen Jahren hat das bedeutet, digitale Inhalte, Werk-
zeuge und Methoden in das Fach zu integrieren und sich intensiv
mit digitalen Sammlungen auseinanderzusetzen.

Beginn der digitalen Kunstgeschichte

Ein pragender Moment fiir meine wissenschaftliche Reise war das
erste Treffen mit Hubertus Kohle 2014, frihmorgens vor einem
Workshop - bezeichnenderweise zur digitalen Kunstgeschichte -
am Schweizerischen Institut fiir Kunstgeschichte (SIK-ISEA) in
Zirich.' Kontaktiert hatte ich ihn, weil er an der Ludwig-Maxi-
milians-Universitat Miinchen einen Schwerpunkt zur digitalen
Kunstgeschichte plante und fiir die Keynote angekiindigt war. Gut
gelaunt kam er zur altehrwirdigen Villa heranspaziert und schlug

1 Siehe Ziircher Erkldrung zur digitalen Kunstgeschichte (2014), formuliert anlésslich
der internationalen Arbeitstagung Digitale Kunstgeschichte: Herausforderungen und
Perspektiven (26./27. Juni 2014) am Schweizerischen Institut fiir Kunstwissenschaft
(SIK-ISEA): https://khist.uzh.ch/dam/jcr:fiffffff-8dc1-caaa-0000-00001203663d/Zuerch
erErklaerungzurdigitalenKunstgeschichte2014.pdf [zuletzt abgerufen am 07.03.2025].
Die «Ziircher Erklarung» hat weiterhin ihre Giiltigkeit.
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vor, zum gegenseitigen Kennenlernen einen kleinen Spaziergang
zu unternehmen. Den weitlaufigen Park konnten wir gar nicht erst
beschreiten, denn nach wenigen Schritten 6ffnete sich die Tiir und
jemand begrifite freudig den Keynote Speaker, bat uns rein und liefy
uns einen Kaffee servieren. Jahre spéter kann ich meinerseits ein
Kaffeeservice anbieten [Abb. 1], oder wahlweise auch Kunstwerke
und Objekte zu den Suchbegriffen «Villa», «Spaziergang» oder
«Park» — wie es dazu kommt, wird noch auszufiithren sein.

Kaffeeservice X
~ @
S / =
- -
A (’;:& (&)
12388}
Slolem

Abb. 1 Kaffeeservice, 20. Jh., Inv. 29397, Winterthur, Stiftung fiir Kunst, Kultur und
Geschichte, https://digital.skkg.ch/de/filter?q=29397 [zuletzt besucht am 11.03.2025].

An jenem Workshop-Tag stellte mir Hubertus Kohle zahlreiche
Expert:innen vor, die heute das Netzwerk der digitalen Kunstge-
schichte pragen. Wenige Monate nach dem Treffen fithrten meine
Wege o6fters nach Miinchen, wo ich mich an der LMU als Dokto-
randin im damals neu gegriindeten Promotionsprogramm Digitale
Kunstgeschichte einschreiben durfte. Hubertus Kohle hat mit seiner
visiondren Uberzeugung, dass digitale Technologien fir die Kunst-
geschichte relevant sind und sich eine Beschéftigung mit digitalen
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Bildern lohnt,? zur Etablierung der digitalen Kunstgeschichte bei-
getragen. Damit hat er mir den Weg geebnet, meine Dissertation
zum Thema Digitale Sammlungen schreiben zu kénnen - ein mitt-
lerweile sehr gefragtes Thema im Bereich der Museen und der
Kunstgeschichte.?

In einer néchsten Etappe baue ich beruflich als Projektleiterin
eine digitale Sammlungsplattform auf und schlage eine Briicke
zwischen den theoretischen Erkenntnissen aus meiner Dissertation
und ihrer praktischen Umsetzung. Ohne die Unterstiitzung von
Hubertus Kohle, der mit Pioniergeist die digitale Kunstgeschichte
als Forschungsfeld vorangetrieben und im Curriculum verankert
hat, wire ich heute kaum an diesem Punkt angelangt. Offenheit
gegeniiber digitalen Technologien und ein Bildungsangebot im
visuellen Bereich der Digital Humanities sind wesentliche Voraus-
setzungen, um Wissen iiber die traditionellen Inhalte der Kunst-
geschichte hinaus zu erwerben und anzuwenden.

Publish First — Filter Later

Mit dem Leitgedanken «publish first - filter later» positioniert
sich Hubertus Kohle in Anlehnung an den Medientheoretiker Clay
Shirky nicht nur als Verfechter des wissenschaftlichen Publizierens
im Open Access mit nachgelagerter Begutachtung, sondern iiber-
tragt das Prinzip auch auf die Suche nach Bildern und den Umfang
digitaler Sammlungen.* Die in Abb. 1 und Abb. 2 gezeigten Objekte

2 Kohle, Hubertus. 2013. Digitale Bildwissenschaft. Gliickstadt: Hiilsbusch. https://doi.
org/10.11588/artdok.00002185.

3 Gasser, Sonja. 2025. Transformative Digital Collections of Art: Data in Museums

and Digital Art History (Inaugural-Dissertation zur Erlangung des Doktorgrades der
Philosophie, Institut fiir Kunstgeschichte, Ludwig-Maximilians-Universitat Miinchen,
2022). Bielefeld: Bielefeld University Press; Gasser, Sonja. 2024. Digitale Sammlun-
gen: Anforderungen an das digitalisierte Kulturerbe. Bielefeld: transcript. https://doi.
org/10.14361/9783839470213.

4 Kohle, Hubertus. 2015. «Publish first - filter later: Uber den Prozess der Qua-
litatsbewertung im Open Access.» Archdologische Informationen 38. https://doi.
org/10.11588/ai.2015.1.26154; Shirky, Clay. 2008. Here Comes Everybody: The Power of
Organizing Without Organizations. New York, NY: Penguin Press, S. 81-108; Kohle,
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stehen stellvertretend fiir eine Sammlung, die kiirzlich nach diesem
Prinzip als Ganzes 6ffentlich zuginglich geworden ist, wahrend
die kontinuierliche Verfeinerung und Erweiterung der Daten wei-
tergehen wird.

Sammlung digital

Die Stiftung fiir Kunst, Kultur und Geschichte (SKKG) in Winterthur
hat, nach Jahren der Unsichtbarkeit, Anfang Méarz 2025 ihre gesamte
Sammlung zum ersten Mal der Offentlichkeit online zuginglich
gemacht.” Die Sammlung digital orientiert sich an aktuellen inter-
nationalen Standards und setzt deshalb auf Linked Data (basierend
auf CIDOC CRM und Linked Art), IIIF (International Image Interop-
erability Framework) und CC0 bzw. CC BY [Abb. 2].

Dank einer Open Data Policy und Vereinbarungen mit Urheber-
rechtsinhaber:innen sind viele Bilder frei nachnutzbar.® Transpa-
renz, Anschlussfiahigkeit und Nachnutzbarkeit der Sammlung sind
zentrale Anliegen der Stiftung, um verschiedensten Interessensver-
treter:innen eine vielseitige, digital gestiitzte Auseinandersetzung
mit Kulturerbe und das Entstehen von neuem Wissen zu ermégli-
chen. Der 6ffentliche Zugang markiert einen Meilenstein in einem
Projekt, das in den kommenden Jahren laufend weiterentwickelt
wird, um mit den Stiftungstatigkeiten und in der Museumswelt
Wirkung zu erzielen.

Die Sammlung digital stellt Kurator:innen, Wissenschaftler:in-
nen und Interessierten moglichst viele der rund 100.000 Kunstwerke
und Objekte mit einem stetig anwachsenden Informationsumfang
zur Verfiigung. Rechtlich ungeklarte oder zu inventarisierende
Konvolute werden nach und nach ergénzt; bei sensiblen Objekten

Hubertus. 2013. Digitale Bildwissenschaft. Gluckstadt: Werner Hiilsbusch, S. 15-37.
https://doi.org/10.11588/artdok.00002185.

ch/ [zuletzt abgerufen am 06.03.2025].
6 Open Data Policy, Stiftung fiir Kunst, Kultur und Geschichte, https//dlgltalskkg

ch/de/intro#open_data_policy [zuletzt abgerufen am 06.03.2025].
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Der Spazierganger am Waldrand

Ferdinand Hodler (1853-1918), Der Spazier-
r am Waldrand, 1885, Ol auf Leinwand,
/462, Stiftung fir Kunst, Kul-
hichte, Wirtertt

Datierung. um 18
MaterialTechnik Ol auf Leinwand
Bildmass 56% 71em

Rahmenmass.

Schiagworter

Erverb

Literatur Ausstellungskatalog, Hodler || Parallelismus, 2018

Hoder, Monet, v

Abb. 2 Ferdinand Hodler, Der Spazierginger am Waldrand, um 1885, Ol auf Lein-
wand, 56 x 71 cm, Inv. 462, Winterthur, Stiftung fir Kunst, Kultur und Geschichte,
https://digital.skkg.ch/object/737 [zuletzt abgerufen am 11.03.2025].

sind nur die Angaben ohne Bilder 6ffentlich zugénglich. Anders als
viele Museen zeigt die Sammlung digital der SKKG auch alternative
Ansichten, etwa die Riickseiten von Kunstwerken, und veroffent-
licht die Auktionszettel — beides wertvolle Quellen fir die Erfor-
schung der Objekte und insbesondere ihrer Provenienz.

Synergien nutzen

Digitale Technologien er6ffnen im Umgang mit Sammlungen neue
Wege, nicht zuletzt dank der Flexibilitat von Daten und Anwendun-
gen, die Synergien ermoglichen. Dementsprechend war arthistori-
cum.net der Idee aufgeschlossen, die Objekte der Sammlung digital
dank ITIFper Direktlink direkt im von ihnen gehosteten Bildviewer
Mirador 6ffnen zu lassen.

Der Aufbau einer anspruchsvollen digitalen Sammlungsplatt-
form erfordert Expertise in Datenstruktur, Design und Program-
mierung. Daher hat sich die SKKG mit zwei externen Partnern
zusammengeschlossen, die ausgewiesene Kenntnisse mit digitalen
Sammlungsprojekten haben: Die Swiss Art Research Infrastructure
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(SARI) der Universitiat Ziirich hat ihre Erfahrung fir den Aufbau
eines Wissensgraphen aus dem Projekt Bilder der Schweiz online
eingebracht.” SARI hat dafiir die bestehende Pipeline zur Abfrage
der Daten iiber das Application Programming Interface (API) der
Sammlungsdatenbank MuseumPlus und deren Umwandlung in
Linked Datafiir die SKKG erweitert.® Statt einer einmaligen Abfrage
der Daten, werden in MuseumPlus vorgenommene Anderungen
taglich synchronisiert und in die Sammlung digital ibernommen.
Das Design- und Entwicklungsstudio Astrom / Zimmer & Teresz-
kiewicz hat das Onlineportal fiir die Sammlungen des Museums fiir
Kommunikation und PTT-Archivs in Bern oder das Rechercheportal
von SIK-ISEA umgesetzt und nun auch fiir die SKKG eine Plattform
entwickelt, die sich von anderen digitalen Sammlungen abhebt.’
Dank dieser Zusammenarbeit ist die Sammlung digital eine dyna-
mische, flexible Plattform geworden, die zum Erkunden einladt,
eine Grundlage fiir kiinftige technische und inhaltliche Weiter-
entwicklungen schafft und es offenlasst, verschiedene Richtungen
einzuschlagen — je nach Zielen und sich bietenden Gelegenheiten.

Die digitale Kunstgeschichte und digitale Sammlungen sind kein
Spaziergang - sie fordern mit komplexen Themen und anspruchs-
vollen Technologien heraus. Zugleich sind sie bereichernd und
wegweisend fiir die Kunstgeschichte, Museen und ihre Sammlun-
gen. Frih hat Hubertus Kohle das Forschungsfeld der digitalen
Kunstgeschichte betreten und durch den Einsatz digitaler Metho-
den zur Analyse von Kunstwerken und das Vernetzen von Daten

7 Bilder der Schweiz online, Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte der Neuzeit, Universitat
Zirich und Swiss Art Research Infrastructure, https://www.bilder-der-schweiz.online/
[zuletzt abgerufen am 06.03.2025].

8 SKKG Pipeline, Swiss Art Research Infrastructure, https://github.com/swiss-art-
research-net/skkg-pipeline [zuletzt abgerufen am 06.03.2025]. Die ETL-Pipeline der
SKKG zur Abfrage der MuseumPlus-API und Umwandlung der Daten in Linked Data
steht open source zur Nachnutzung bereit.

9 Archives, Astrom / Zimmer & Tereszkiewicz, https://azt.ch/en/archives [zuletzt
abgerufen am 06.03.2025]; Onlineportal, PTT-Archiv und Museum fiir Kommunika-
tion, Bern, https://mfk.rechercheonline.ch/ [zuletzt abgerufen am 06.03.2025]; Re-
chercheportal, SIK-ISEA, Ziirich, https://recherche.sik-isea.ch/ [zuletzt abgerufen am
06.03.2025]. Neben den beiden genannten umfasst ihr Portfolio weitere Plattformen
fiir den Zugang zu kulturellen Sammlungen.
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neue Perspektiven zur Auseinandersetzung mit Kunst eroffnet. Der
digitale Spaziergang durch die Kunstgeschichte und durch Samm-
lungen dauert an und bleibt auch in den kommenden Jahren eine
spannende Erkundungsreise.
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Der Twitter-Professor

Maximilian Westphal

Die erste an mich gerichtete E-Mail von @hkohle hitte mit ihren
147 Zeichen auch ein Tweet sein kénnen [Abb. 1]. Schiichtern hatte
ich mit deutlich mehr Worten um Rat zu einem, meiner Wahr-
nehmung nach, vernachlassigten Thema gebeten. In der Folge hat
@hkohle wohl nicht nur bei mir dazu beigetragen, dass der akade-
mische und berufliche Kompass unbeirrt auf das Themenfeld Digita-
litat und Museen wies. Zunachst hatte ich das Bild eines Professors
vor Augen, der abseits des Seminarraums auf einer Chaiselongue
liegend mit dem iPad in der Hand kurze Mails und Tweets schreibt.

Hubertus Kohle 3. January 2013 at 18:19
W& Re: Museum Digital - Recherchetipps?
To: Maximilian Westphal

hallo herr westphal

ich wirde empfehlen

ross parry, museums in a digital age.

ansonsten finden sie wahnsinnig viel material unter
http://www.museumsandtheweb.com/biblio/conference/mw
viel vergnligen!

ihr hk

Abb. 1 Screenshot aus dem E-Mail-Postfach des Autors.
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Dieses Bild wurde im Universitatsalltag mit unkonventionellen
Lehrmethoden und Anregungen zum kreativen Denken facettenrei-
cher - sei es die Erweiterung des Seminars #digitalemuseen in den
digitalen Raum [Abb. 2],' der Tweetup #BronzeBreak in der Residenz
[Abb. 3-5],% die Unterstiitzung von Fachschaftsarbeit und studen-
tischen Exkursionen oder lebhafte Diskussionen im Kolloquium.
All dies steht in erheblichem Widerspruch zu meinem Transcript of
Records, in dem sich — abgesehen von der Einfithrungsvorlesung —
keine von @hkohle abgenommene Studienleistung findet. Bei ihm
bot das Studium auch nach Bologna mehr als nur ECTS-Punkte.

) Hubertus Kohle 69 Archive - Lokal  17. April 2016 at 16:45
W 09452 Digitale Museen
To: Maximilian Westphal
Hallo
habe gerade getwittert, dass unter dem hashtag
#digitalemuseen

ab morgen unser Seminar kréaftig twittern wird. es wére schén,
wenn mdglichst viele sich daran beteiligen kénnten

bis morgen

hk

Abb. 2 Screenshot aus dem E-Mail-Postfach des Autors.

Dass nicht fur alle Bilder in diesem Beitrag eine Publikationsge-
nehmigung eingeholt wurde, dirfte im Sinne von @hkohle sein. Ist
er eigentlich der einzige Professor, der als Jubilar mit einem eige-
nen Account und Hashtag #kohle60 tiberrascht wurde?* Beeindru-
ckend ist nicht nur die Zahl seiner seit Juni 2012 iber 8.600 Tweets,
sondern dass diese noch erhalten sind: Viele haben die Plattform

1 #digitalemuseen, X (vormals Twitter), https://x.com/hashtag/digitalemuseen [zu-
letzt abgerufen am 11.03.2025].

2 #BronzeBreak, X (vormals Twitter), https://x.com/hashtag/BronzeBreak [zuletzt
abgerufen am 11.03.2025].

3 #kohle60, X (vormals Twitter), https://x.com/hashtag/kohle60 [zuletzt abgerufen
am 11.03.2025].

14


https://x.com/hashtag/digitalemuseen
https://x.com/hashtag/BronzeBreak
https://x.com/hashtag/kohle60

musenwunder « Follow
Residenz Miinchen

VCZO6NS /OGNS

KultKatze
@dieKultatze

#BronzeBreak in der @RESIDENZMUENCHN

1:03 nachm. - 27. Juni 2016

com/dieKultKatze/status/747384921409323008 [zuletzt abgerufen am 11.03. 2

Abb. 4 Instagram-Post von musenwunder am 27. Juni 2016 zum Tweetup #Bron-
zeBreak, https://www.instagram.com/p/BHJ7n30juc6/ [zuletzt abgerufen am
11.03.2025].

Abb. 5 Foto zum Tweetup #BronzeBreak von @musenwunder, https://x.com/

Musenwunder/status/747382826564214786 [zuletzt abgerufen am 11.03.2025].
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nach der Ubernahme durch Elon Musk verlassen und ihre Inhalte
geloscht — @hkohle bleibt aus Uberzeugung dabei [Abb. 6].

Wie in seinen Seminaren und Vorlesungen beschrankt sich
@hkohle auch in seinen Tweets nicht auf Fachinhalte, sondern
wiirzt sie mit erfrischenden Alltagsbeobachtungen [Abb. 7]. Die
Tweets regen Diskussionen an, zeugen von Haltung und setzen sich
mit kulturellen wie gesellschaftlichen Themen auseinander, in deren
Kontext sich die Kunstgeschichte fortwihrend weiterentwickeln
muss [Abb. 8]. Man darf gespannt sein, welche Kurznachrichten
der emeritierte Twitter-Professor noch mit uns teilen wird — nun-
mehr auch auf Bluesky mit der Selbstbezeichnung: «kunsthistoriker,
digitaladept, alter mann».*

4 hkohle, Bluesky, https://bsky.app/profile/hkohle.bsky.social [zuletzt abgerufen am
11.03.2025].
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", Hubertus Kohle
#£99 @hkohle

jmwiarda.de

4:17 nachm. - 11. Feb. 2024 - 271 Mal angezeigt

#Twitter nicht verlassen: eine unbedingt bedenkenswerte position

Zeit zum Kampfen, nicht zum Weichen
Auch Wissenschaftsstiftungen und Hochschulen ziehen sich
zuriick von der Plattform X. Warum dort gerade jetzt ihre ...

"’ Hubertus Kohle
#94 @hkohle

5:48 nachm. - 22. Aug. 2024 - 287 Mal angezeigt

#wallrafrichartz sorry, aber das museum sieht von auB3en aus,
als ware es geschlossen. immerhin sieht das bistro sich
gendtigt, ein schild ,café gedffnet” aufzustellen

kann es sein, dass die
museumsdigitalisierung auf dem holzweg
ist? immer wieder entertainment via
#VirtualReality anstatt erméchtigung des
besuchers mittels beteiligung?

11:58 AM - 21 Jan 2020

sRetweets 119lkes @@ T TOALOS O
O 18 n 28 Q 119

3 Hubertus Kohle 7
» Follow )
y @hkohle \ p,

Abb. 6 Tweet von Hubertus Kohle am 11. Februar 2024 zum Verbleib auf X, ehemals

Twitter, https://x.com/hkohle/status/1756699091684233287 [zuletzt abgerufen am

11.03.2025].

Abb. 7 Tweet von Hubertus Kohle am 22. August 2024 zum Zustand eines Museums,
https://x.com/hkohle/status/1826647714576085054 [zuletzt abgerufen am 11.03.2025].

Abb. 8 Tweet von Hubertus Kohle am 21. Januar 2020 zum Anstof} einer Debatte,

https://x.com/hkohle/status/1219710783787032576 [zuletzt abgerufen am 11.03.2025].
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Uber Grenzen hinaus
Provenienzen und das Digitale
als Contact Zone

Antoinette Maget Dominicé

Es ist eine Geschichte der turns, die in der Kunstgeschichte pra-
gend geworden sind — und auch wenn sie in anderen Disziplinen
ganz anders betrachtet werden, kénnen sie doch eine Annéahe-
rung zwischen den Disziplinen beférdern. So betont Jan Cornelius
Schmidt in einem Text, der sich auf seinen kiirzlich publizierten
Band Philosophy of Interdisciplinarity* bezieht: «Es ist offenbar
die Stunde, das Jahrzehnt, gar das Jahrhundert der Interdiszip-
linaritat!»? Ich bin dankbar fiir diese Offnung der disziplindren
Grenzen - denn sie pragt seit 20 Jahren den Austausch und die
Begegnungen zwischen dem in diesem Band Gefeierten und mir.
Wie in einem Méirchen begann alles 2005 in einem toskanischen
Palazzo und nahm mit meiner Berufung nach Miinchen 2017 eine
neue Wendung.

Unter dem Titel Geografia artistica fand im Mai 2005 die dritte
Ecole internationale de printemps en histoire de ’art statt. Das bewusst
weit gefasste Thema bestimmt jahrlich die Richtung der Présentati-
onen und soll Querverbindungen zwischen den Arbeitsthemen der

1 Schmidt, Jan Cornelius, Hrsg. 2022. Philosophy of Interdisciplinarity. Studies in
Science, Society and Sustainability. London/New York, NY: Routledge.

2 Schmidt, Jan Cornelius. 2023. «Was Interdisziplinaritit so alles sein kann... Eine
Typologie zur Genese von interdisziplindren Forschungsfeldern.» Forschung & Lehre
12/23: S. 905-907, hier S. 907.
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Teilnehmenden erméglichen. 2005 zeigte sich, wie natiirliche Gren-
zen die Wahrnehmung und Interpretation(en) wissenschaftlicher
Diskussionen beeinflussen, fernab von Sprachen und Biografien.
Auch der Einfluss duflerer Faktoren auf das Fach der Kunstge-
schichte — wenngleich in einer anderen Form als heute — wurde im
Austausch als pragend empfunden, was fiir mich als «disziplinare
Grenzgangerin> von zentraler Bedeutung ist. Es miisse eine instru-
mentelle Haltung der Interdisziplinaritit iberwunden werden, um
zu einer kritischen Sichtweise zu gelangen.® Das gilt auch fiir das
Digitale, eine weitere Begegnungszone zwischen Menschen und
Disziplinen.

Provenienz(en) als Grundstein eines interdisziplinaren

Feldes?

Auch in der Provenienzforschung lassen sich solche Zonen ausma-
chen - ein Feld, das viele Disziplinen tangiert und sich als Methode,
eigenstindige Forschung oder beides zu definieren versucht.* Die-
ser Prozess der Selbstdefinition hat allerdings nicht verhindert,
dass die Provenienzforschung zu einem integralen Bestandteil der
Erforschung von Kulturgiitern vor ihrer Aufnahme in den Kunst-
markt und in Museen geworden ist® und vielerorts Eingang in die
universitaren Curricula gefunden hat. Zudem belegt ihre Anwen-
dung ein exponentielles Wachstum in historischen, politischen
und wirtschaftlichen Zusammenhéngen. Daraus wird deutlich, wie
unterschiedlich diese Art der Erforschung materieller Objekte in

3 Siehe dazu Thompson Klein, Julie. 2010. «A Taxonomy of Interdisciplinarity.»

In The Oxford Handbook of Interdisciplinarity, hrsg. v. Julie Thompson Klein u. Carl
Mitcham. Oxford: Oxford University Press.

4 Vgl. zum Vorgehen Schmidt, Jan Cornelius. 2023. «What Does the Philosophy of
Interdisciplinarity Offer?» In Philosophy of Interdisciplinarity, hrsg. v. Jan Cornelius
Schmidt. London/New York, NY: Routledge, S. 6.

5 Dies wird z.B. in Deutschland sowohl gesetzlich, wie im §41ff. Gesetz zum Schutz
von Kulturgut, als auch in Ethik-Codices, wie im Para. 2.2. und 2.3. der Ethischen
Richtlinien fiir Museen von ICOM, verankert.
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den verschiedenen Disziplinen etabliert und weiterentwickelt wur-
de.® Wihrend die Provenienzforschung meist der Kontextforschung
zugeordnet wird, spielt die materiell-chemische Untersuchung
in manchen Disziplinen nur eine untergeordnete oder gar keine
Rolle. Was in der Archéologie zu wichtigen Riickschliissen auf den
Fundort fihren kann,” wird in der Kunstgeschichte meist nur bei
Filschungsverdacht in Betracht gezogen.® Die Vielfalt der Ansatze,
Anwendungskontexte und Interpretationen spiegelt sich in der For-
derung wider, das Feld der Provenienzforschung unter dem Begriff
«Provenance Studies» breiter zu fassen — in der Bezeichnung von
Forschungszentren und Lehrprogrammen.’ Diese Umbenennung
vermag jedoch gewisse Spannungen innerhalb des Feldes nicht
aufzuldsen. So bleibt etwa die Positionierung der Rechtswissen-
schaften gegeniiber den anderen Geistes- und Sozialwissenschaften,
die durch den Riickgriff auf digitale Ansédtze neue Perspektiven
erOffnen, umstritten.

6 Siehe u.a. Feigenbaum, Gail. 2012. «Manifest Provenance. » In Provenance. An Al-
ternate History of Art, 2. Auflage, hrsg. v. Gail Feigenbaum u. Inge Reist. Los Angeles,
CA: Getty Publications; Theif3, Alissa. 2023. «Ein kritischer Blick zuriick: Proveni-
enzforschung in Sammlungen und Museen.» In Ein kritischer Blick zuriick: Proveni-
enzforschung in Sammlungen und Museen, hrsg. v. Ernst Seidl, Frank Steinheimer u.
Cornelia Weber. Gieflen: Gesellschaft fiir Universitdtssammlungen e. V. https://doi.

International and Long-term Approach to Restitution, Provenance Research and the
Historiography of Collections.» Museumskunde 81 (1): S. 49-54.

7 Kolb, Charles C. 2014. «Provenance Studies in Archaeology.» In Encyclopedia of
Global Archaeology, hrsg. v. Claire Smith. Berlin: Springer. https://doi.org/10.1007/978-
1-4419-0465-2_327; Price, T. Douglas und James H. Burton. 2011. «Provenience and
Provenance.» In An Introduction to Archaeological Chemistry, hrsg. v. T. Douglas Price
u. James H. Burton. Berlin: Springer. https://doi.org/10.1007/978-1-4419-6376-5_8.

8 Diese Vorgehensweise als «technisch» bezeichnend siehe Petri, Grischka. 2020.
«Ent-Tauschung: Falschung und Plagiat im Gefiige asthetischer und normativer
Erwartungshaltungen.» In Original — Kopie — Filschung, Bild und Recht — Studien

zur Regulierung des Visuellen, hrsg. v. Thomas Dreier u. Oliver Jehle. Baden-Baden:
Nomos, S. 159 u. 162. ht‘tps://doi.org/10.5771/9783748907329—145_.

9 Maget Dominicé, Antoinette. 2024. «Aktuelle Tendenzen der Provenienz/Forschung
im Vergleich.» In Kunst & Recht 2024 / Art & Law 2024, hrsg. v. Nicolas Mosimann,
Vanessa Riegger u. Lionel Schiipbach. Basel: Helbing Lichtenhahn, S. 67 u. 76.
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Das Digitale als Bruckenbauer?

In den Provenance Studies mangelt es nicht an einer Auseinander-
setzung mit dem Digitalen — also im weitesten Sinne: mit Datenban-
ken als Infrastrukturen, der visuellen Reprasentation von Wissen
oder dem Umgang mit born-digital data. Tatsachlich lassen sich die
Wege von Kulturgiitern als eine Abfolge von Daten systematisieren,
die von einer digitalen Reprasentation besonders profitieren kon-
nen. Dariiber hinaus erfordert die politische und gesellschaftliche
Bedeutung von Fragen im Zusammenhang mit den Trajektorien
von Kulturgiitern eine weite Verbreitung von Informationen, was
das digitale Format auf den ersten Blick erméglichen sollte.*
Diese Nutzung des Digitalen und seiner Moglichkeiten ist ein
Ansatz, der als vergangenheitsorientiert bezeichnet werden kann.
Die Daten stehen zumeist im Zusammenhang mit bereits erschlos-
senen analogen Quellen - ihre Identifizierung basiert auf erprobten
und etablierten archivischen Methodiken. Interessanterweise zeigt
sich hier einer der markantesten Unterschiede zwischen den an
den Provenance Studies beteiligten Disziplinen: Denn die Rechts-
wissenschaften, die sich ebenfalls mit der Frage der Herkunft und
Provenienz von Kulturgiitern beschiftigen, beziehen das Digitale
insbesondere im Kampf gegen den illegalen Transfer von (archéo-
logischen) Kulturgiitern mit ein.'* Dabei werden digitale Quellen

10 Zu den kritischen Stimmen dazu siehe u.a. Hacigiizeller, Piraye, James Taylor Stu-
art und Sara Perry. 2021. «On the Emerging Supremacy of Structured Digital Data in
Archaeology: A Preliminary Assessment of Information, Knowledge and Wisdom Left
Behind.» Open Archaeology 7 (1): S. 1709-1730. https://doi.org/10.1515/opar-2020-0220
(betr. Datenkuration und zuriickgelassene Informationen); Zhitomirsky-Geffet, Maay-
an, Inna Kizhner und Sara Minster. 2023. «What Do They Make Us See: A Compara-
tive Study of Cultural Bias in Online Databases of Two Large Museums.» journal of
Documentation 79 (2): S. 320-340. https://doi.org/10.1108/JD-02-2022-0047; zu einem
digitalen Neocolonialism siehe Stobiecka, Monika. 2020. «Archaeological Heritage in
the Age of Digital Colonialism.» Archaeological Dialogues 27 (2): S. 113-125. https://
doi.org/10.1017/S1380203820000239.

11 Siehe z.B. Palombo, Cecilia und Donna Yates. 2023. «Digital Transit Ports for the
Illicit Trade in Antiquities: The Case of the <Afghan Genizah>.» Digital Scholarship in
the Humanities 38 (1). S. 257-276. https://doi.org/10.1093/llc/fqac032.
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ausgewertet, die in analoger Form nicht existieren.'” Riickschliisse
werden zudem dadurch erschwert, dass viele dieser Daten aus den
sozialen Medien stammen und daher als besonders fliichtig anzu-
sehen sind.’> Wiahrend bei Eigentums- und Besitzstreitigkeiten
um Kulturgiiter die Rechtswissenschaften in den meisten Fallen
Sachverhalte juristisch qualifizieren, die von anderen Sozial- und
Geisteswissenschaften oft vorinterpretiert wurden, ist es bei der
Bekampfung des illegalen Transfers von Kulturgiitern umgekehrt:
Die in den Rechtswissenschaften und in Zusammenarbeit mit den
Akteuren der Rechtsdurchsetzung entwickelten Instrumente, und
die Konsequenzen ihrer Anwendung, werden von den anderen
Disziplinen rezipiert.**

Die Entwicklung der Provenance Studies — wie auch die des
Digitalen - verdeutlicht, wie zentral das Objekt bei allen Zugangs-
formen bleibt. Seien es geografische Reliefs, die Guillotine — mit
der Vortragende bei Uberschreitung der Redezeit vor Berufungs-
kommissionen ermahnt werden —, Kaffeetassen in der gemein-
samen Institutsspiilmaschine oder Festschriften: Sie alle fordern
menschliche Begegnungen und weiterfithrende Reflexionen, um
an die Zukunft anzukniipfen.

12 Casertano, Letizia. 2020. «Combating the Illicit Trafficking of Cultural Property:
The Multifaceted Response to a Complex Challenge.» Global Jurist 20 (1). https://doi.
org/10.1515/gj-2019-0025.

13 Votey, Maxwell. 2022. «Illicit Antiquities and the Internet: The Trafficking of
Heritage on Digital Platforms.» New York University Journal of International Law and
Politics 54 (2): S. 659-698.

14 Campbell, Peter B. 2013. «The Illicit Antiquities Trade as a Transnational Crim-
inal Network: Characterizing and Anticipating Trafficking of Cultural Heritage.»
International Journal of Cultural Property 20 (2): S. 113-153, hier S. 117. https://doi.
0rg/10.1017/50940739113000015.
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«prometheus als Prinzip»
Hubertus Kohle und sein Pladoyer
fur Unfertigkeit

Lisa Dieckmann, Holger Simon

Das Motto der DHA2025, Under Construction,' fasste Mareike Konig
in ihrer Abschluss-Keynote besonders treffend zusammen, indem
sie «Unfertigkeit als epistemische[n] Wert in den Geisteswissen-
schaften»® einfithrte und die Bedeutung des «Vorldufigen» und
«Unfertigen» fiir die Erkenntnisgewinnung in den Geisteswissen-
schaften hervorhob. Konig steht damit beispielhaft fiir einen Wandel
in den Wissenschaften, der auf die gestiegene Komplexitat einer sich
durch digitale Kommunikationsmedien stark verandernden Umwelt
reagiert. Komplexitit kann nicht rational durchdrungen, sondern
nur Schritt fir Schritt begriffen und in Schichten erfasst werden.?
Das Unfertige wird hier zum Prinzip des Erkenntnisgewinns.
Bereits vor 14 Jahren hat Hubertus Kohle in seiner Laudatio*
zum zehnjahrigen Jubildum von prometheus. Das verteilte digitale

1 Jahreskonferenz des Verbands «Digital Humanities im deutschsprachigen Raum»,
https://dhd2025.dig-hum.de/ [zuletzt abgerufen am 11.03.2025].

2 Konig, Mareike. 2025. Fertig — vorerst: Unfertigkeit als epistemischer Wert in den
Geisteswissenschaften. Abschluss-Keynote auf der DHd2025, https://dhd2025.dig-hum.

3 Stacey, Ralph D. 1996. Complexity and Creativity in Organizations. San Francisco,
CA: Berrett-Koehler.

4 Kohle, Hubertus. 2011. prometheus als Prinzip: Uber das Arbeiten im Internet. Lau-
datio zum zehnjéhrigen Jubildum von prometheus, https://prometheus-bildarchiv.de/
files/text/10years_lectures/kohle_laudatio.pdf [zuletzt abgerufen am 11.03.2025].

125


https://dhd2025.dig-hum.de/
https://dhd2025.dig-hum.de/?page_id=532
https://dhd2025.dig-hum.de/?page_id=532
https://prometheus-bildarchiv.de/files/text/10years_lectures/kohle_laudatio.pdf
https://prometheus-bildarchiv.de/files/text/10years_lectures/kohle_laudatio.pdf

Bildarchiv fiir Forschung und Lehre’ [Abb. 1] eine dhnliche Argumen-
tation vorgetragen und damit auf eine Diskussion im Fach reagiert,
wonach das Internet nur Masse und zumeist noch schlechte Qualitét
liefere. Diese Kritik richtete sich damals vor allem an prometheus,
das als verteiltes digitales Bildarchiv den Forscher:innen méglichst
viele Forschungsgegenstinde digital zur Verfiigung stellen wollte
und dabei wissentlich in Kauf nahm, auch Digitalisate aus Biichern
oder Schwarzweiflbilder zu akzeptieren.

Was hier von der Fachcommunity kritisiert wurde, hat Kohle
bei prometheus als Prinzip erkannt. Der «Mut zur Liicke» und das
«quick and dirty»° sind kein Mangel, sondern ein Wert, weil die For-
scher:innen frith auf viele Daten zugreifen konnen und prometheus
dadurch einen groflen Nutzen liefert. Dieses Prinzip ermoglicht
die Offenheit und Transparenz der Prozesse, erlaubt Imperfektion.
Das Netz, so Kohle, «tragt den Charakter des prinzipiell Unvol-
lendeten in seinem Kern [...], es ist unfertig und bleibt immer
unfertig.»” Durch die theoretische Verortung von prometheus in
der Laudatio verschwindet das Defizitare — vielmehr wird es zur
Moglichkeit, zum Mehrwert und prometheus zur produktiven Stra-
tegie. prometheus als scheinbares Gegenteil einer systematischen
Herangehensweise (z.B. durch ein offenes, beliebig erweiterbares
Metadatenmodell) hat plétzlich seine Berechtigung — und mehr
noch: ist Prinzip!

In Anlehnung an Clay Shirkys Forderung «publish first — filter
later»,® der hier eine Umkehrung des traditionellen Publikations-
prinzips proklamiert, erkennt Hubertus Kohle ein Prinzip, das

5 prometheus, Die digitale Perspektive — eine schone Aussicht? verbinden — veror-
ten — verwandeln - verankern, https://prometheus-bildarchiv.de/about/tagung2011
[zuletzt abgerufen am 11.03.2025].

6 Kohle, Hubertus, prometheus als Prinzip: Uber das Arbeiten im Internet, S. 4.

7 Ebd.

8 Ebd., S. 8; Kohle, Hubertus. 2010. «Publish first — filter later.» blog.arthistoricum.
net [02.03.2010], https://blog.arthistoricum.net/beitrag/2010/03/02/publish-first-filter-
Iater [zuletzt abgerufen am 07.03.2025]; Kohle, Hubertus. 2015. «Publish first — filter
later: Uber den Prozess der Qualititsbewertung im Open Access.» Archdologische
Informationen 38: S. 109-112. https://doi.org/10.11588/ai.2015.1.26154. In Anlehnung
an Shirky, Clay. 2008. Here Comes Everybody: The Power of Organizing Without Orga-
nizations. New York, NY: Penguin.
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prometheus

Das verteilte digitale Bildarchiv
fiir Forschung & Lehre

Die digitale Perspektive -
eine schone Aussicht?

verbinden - verorten - verwandeln - verankern

am 4./5. November 2011 an der Universitét zu Koln
www.prometheus-bildarchiv.de/tagung2011

Abb. 1 Poster zum zehnjahrigen Jubildum von prometheus. Das verteilte digitale Bild-
archiv fiir Forschung und Lehre [2011].
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eine grof3e Chance der digitalen ErschlieSung aufzeigt, indem aus
(Massen-)Daten mit Hilfe algorithmischer Losungen Erkenntnisse
abgeleitet werden kénnen. Dafiir miissen die Daten zunichst (mog-
lichst Open Access)’ veroffentlicht werden, um spater gefiltert,
angereichert und weiterverarbeitet werden zu kénnen. Diese Argu-
mentation geht wenig spiter in den FAIR-Prinzipien (kurz fir Find-
able, Accessible, Interoperable und Reusable) von Forschungsdaten
auf, die ein Grundverstindnis der Digital Humanities und Data
Science darstellen.*

Auch wenn sich Hubertus Kohle, wie er selbst in seiner Laudatio
formulierte, damals fiir die Mitarbeit im falschen Projekt — ndmlich
nicht prometheus — entschieden hat, so ist er doch bis heute ein
wichtiger Wegbegleiter, der durch Lob und konstruktive Kritik
entscheidend zum Erfolg von prometheus beigetragen hat, indem
er frithzeitig die Moglichkeiten eines solchen digitalen Bildarchivs
fur die Forschung erkannte. Er gilt zurecht als Wegbereiter der
digitalen Kunstgeschichte, nicht zuletzt durch einschlagige Stan-
dardwerke, wichtige Forschungsprojekte und die Griindung des
Arbeitskreises Digitale Kunstgeschichte.* «Unfertigkeit [ist] mehr
als eine methodische Notwendigkeit: Sie erméglicht Offenheit,
Multiperspektivitat und Kritik, indem sie Erkenntnisprozesse insta-
bil halt»,"” so Mareike Kénig in ihrem Vortrag. Diese Offenheit,
Multiperspektivitat und Kritik ist die Haltung des Wissenschaftlers
und Menschen Hubertus Kohle.

9 Siehe auch den Beitrag von Maria Effinger in diesem Band.
10 Siehe z.B. die unterschiedlichen Quellen unter https://nfdi4culture.de/search.
html?tx_academy_search[action]=searchAll&tx_academy_search[query]=FAIR [zu-
letzt abgerufen am 11.03.2025].

11 Siehe auch den Beitrag von Peter Bell in diesem Band. Kohle, Hubertus, Hrsg.
1997. Kunstgeschichte digital: Eine Einfiihrung fiir Praktiker und Studierende. Berlin:
Reimer; Kohle, Hubertus und Katja Kwastek. 2003. Computer, Kunst und Kunstge-
schichte. K6ln: Deubner; Kohle, Hubertus. 2013. Digitale Bildwissenschaft. Gliickstadt:
Hiilsbusch. https://doi.org/10.11588/artdok.00002185. Der Arbeitskreis Digitale
Kunstgeschichte wurde 2012 gegriindet: https://digitale-kunstgeschichte.de/ [zuletzt
abgerufen am 11.03.2025].

12 Konig, Mareike, Fertig — vorerst: Unfertigkeit als epistemischer Wert in den Geistes-

wissenschaften.
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«Anschluss an die Zukunft»

Hubert Locher

Visiondre sind in historischen Fachern selten. Da die Zukunft
naturgemaf} unsicher ist, beschrankt man sich lieber auf die Ver-
gegenwartigung des Vergangenen. Eine solche Haltung scheint der
Auseinandersetzung mit Kunst als einem Medium der Tradition
besonders angemessen, insofern hierbei die Kontemplation, die
eindringliche Versenkung als geistige Aneignung in den Vorder-
grund riickt. Und doch hat das visionére, in die Zukunft gerich-
tete Arbeiten auch in der Kunstgeschichte einen Ort, insofern die
interpretierende wissenschaftliche Arbeit in der Gegenwart situiert
ist als eigenstandiger Beitrag zu dem, was man wissenschaftliche
Kultur nennen kann, als Faktor auch im Kunstbetrieb.

Nicht zuletzt kann die wissenschaftliche Betrachtung von
Kunstwerken, die gemeinhin als eine Form des Ausdrucks und
der Verarbeitung unterschiedlichster Aspekte und Probleme der
jeweiligen Zeit gelten, als genuiner Beitrag zur Auseinandersetzung,
zur Bewusstmachung und damit auch zur diskursiven Auflésung
solcher Problemkomplexe vom Standpunkt der Gegenwart aus
gelten. <Erkenntnis> wire das vielleicht altmodisch und pathetisch
klingende, gleichwohl treffende Wort fiir dergleichen Bemiihun-
gen, sofern sie erfolgreich sind. Es ist das Erreichen eines neuen
Stadiums der Bewusstheit gemeint, das sich infolge intellektueller
Auseinandersetzung mit einem Problem einstellt.

Wenn dies das Ziel ist, so sind Zeitgenossenschaft und Zukunfts-
orientierung im genannten Sinn auch in der historischen und der
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kunsthistorischen Arbeit verlangt, die nur dann Relevanz in unserer
Gesellschaft beanspruchen kénnen. Es stellt allerdings eine besondere
Herausforderung dar, wenn sogenannte Gedéchtnisinstitutionen - zu
diesen gehort die Kunstgeschichte ebenso wie deren Schaufenster,
das moderne Kunstmuseum — den «Anschluss an die Zukunft» schaf-
fen wollen. Diese Formulierung findet sich im Titel des 2018 erschie-
nenen Buches Museen digital. Eine Geddchtnisinstitution sucht den
Anschluss an die Zukunft von Hubertus Kohle." Darin ist ein Postulat
enthalten: Die Zukunft ist naturgeméaf} unausweichlich, hat aber in
diesem Buch ein bestimmtes Format — sie sei «digital», mit allem,
was dazu gehort. Soll also die Institution des Museums eine Zukunft
haben, dann wire der «Anschluss» an die digitale Sphére zwingend,
wenn man diese Institution nicht aufgeben mochte.

Starke Thesen wecken Widerspruch. Wir kennen die politische
Forderung langst; Digitalitat ist in aller Munde. Der Satz, dass es
ohne Digitalitit, jetzt ohne Kiinstliche Intelligenz (KI), keinen Fort-
schritt und keine Prosperitat fiir die Wirtschaft gebe, ist ein billiger
Allgemeinplatz, wenn nicht eine selbsterfiilllende Prophezeiung.
Aber betrifft das in gleicher Weise auch den Bereich der Geistes-
wissenschaften? Sollte es nicht auch in Zukunft ein Museum oder
die Méglichkeit von Wissenschaft ohne Digitalitat geben? Ist es
zwingend, dass jeglicher Bereich, von der Gesundheit bis zur Kunst,
vom Buflgeldwesen bis zur Steuererklarung, vom Gliicksspiel bis
zur Psychoanalyse, in die Digitalitit tberfuthrt wird, auf dass sich
hierdurch «Zukunft» ergebe? Und da Digitalitat (und besonders
der Einsatz von KI) eine durchsichtige Forderung der Big-Tech-Un-
ternehmen und der Politik zur Gestaltung von Zukunft im eige-
nen Interesse ist,” miisste nicht gerade eine kritische Wissenschaft
Einspruch erheben? Miissten nicht die gelegentlich so genannten
Objektwissenschaften darauf bestehen, dass man es wesentlich mit

1 Kohle, Hubertus. 2018. Museen digital: Eine Geddchtnisinstitution sucht den An-
schluss an die Zukunft. Heidelberg: Heidelberg University Publishing, https://doi.
org/10.17885/heiup.365.515.

2 Siehe dazu das Werbemagazin des deutschen Ablegers von Google Zentraleuropa,
Aufbruch: Mensch und Gesellschaft im digitalen Wandel, z.B. Nr. 31 zum Thema Zu-
kunft gestalten mit KI. https://about.google/intl/ ALL_de/stories/aufbruch/.
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physischer Substanz zu tun hat, die mit ihrer virtuellen Uberfor-
mung nicht identisch ist, die aber von dieser vielleicht vereinnahmt,
womdglich entwertet wird?

Visionédren mit starken Thesen schldgt alsbald entsprechende
Abwehr entgegen, den Zukunftseuphorikern begegnen die Skep-
tiker, nicht zu sprechen von den Warnern und Apokalyptikern.?
Ob dieser unentscheidbaren Gefechte gerat schnell aus dem Blick,
was doch die vornehmste Aufgabe wissenschaftlicher Arbeit ist:
einen analytischen Blick auf jene Phdnomene zu werfen, die infolge
des Vordringens digitaler Technologien entstehen, hieraus sich
ergebende Verfahren und Methoden zu studieren, zu erproben, zu
kritisieren, vor allem aber zu interpretieren und dabei die eigene
Zeitgenossenschaft ins Spiel zu bringen. Denn selbst bei grundle-
gender Skepsis gegeniiber der Big-Tech-Industrie ist es unumgéng-
lich, sich damit zu befassen.

Am Beginn steht die Feststellung des Sachverhalts, was Grund-
lage und Ausgangspunkt kritischer Betrachtung sein muss. Hier ist
noch viel Gelande zu erkunden; es sind die Medienwissenschaften,
die sich vordringlich damit beschaftigen, aber es ist auch jedes
einzelne Fach und, was die Kunstgeschichte einschliefit, es sind die
Bild- und Objektwissenschaften im Besonderen betroffen.

Einen wichtigen Beitrag hierzu enthilt das erwahnte Buch
von Hubertus Kohle tiber Museen digital. Gewiss ist ein Zukunfts-
postulat im Untertitel deutlich, und in gleicher Weise zeigt manche
Bemerkung in dieser und in anderen Publikationen die Position
ihres Autors auf, der im besten Sinn als Visionér der Digitalitat in
der deutschsprachigen Kunstgeschichte gelten darf. Indes sind die
Einlassungen und Ausfithrungen zum Gegenstand im Einzelnen
ausgesprochen pragmatisch angelegt und lehrreich. Stets mit Bei-
spielen arbeitend und auch vorlaufige Ergebnisse einbeziehend, ist
die Argumentation undogmatisch und offen fiir die weitere Diskus-
sion. Gleichwohl wird der herausfordernde Aspekt aufgezeigt, die

3 Ein Warner: Tiircke, Christoph. 2019. Digitale Gefolgschaft: Auf dem Weg in eine
neue Stammesgesellschaft. Miinchen: C. H. Beck; ein Apokalyptiker: Harari, Yuval
Noah. 2024. Nexus: A Brief History of Information Networks from the Stone Age to AL
London: Fern Press.

131



Tatsache, dass die Kunstgeschichte und Bildwissenschaft sich mit
der Digitalitat und ihren Effekten auseinandersetzen miissen, gerade
wenn ein kritischer Standpunkt aufrechterhalten werden soll.

In dem mit Katja Kwastek 2003 gemeinsam verfassten Band
zum Thema Computer, Kunst und Kunstgeschichte — es ist nur einer
von Hubertus Kohles zahlreichen in Co-Autorschaft verfassten
Beitragen — werden auf der ersten Seite in wenigen Satzen die
Grundlinien des digitalen Wandels zunédchst generell, dann in Bezug
auf die Kunstgeschichte skizziert. Man habe sich mit der Tatsache
auseinanderzusetzen, dass sowohl Kunstinteressierte wie auch die
Kiinstlerinnen und Kiinstler selbst sich heute zunehmend einerseits
in der digitalen Welt informieren, andererseits zugleich selbst davon
Besitz ergreifen und schliefilich auch implizit und explizit dartiiber
nachdenken. Hieraus folgt, dass es sinnvoll erscheint «sowohl die
digitalen Dokumentations-, Vermittlungs- und Forschungsansatze
als auch die Reflektion [sic] der digitalisierten Welt durch die Kiinst-
ler zu behandeln.»*

Digitalisierung ist nicht als Beraubung zu begreifen, sie bedeutet
nicht die Degradierung einer angeblich wirklich wirklichen, <ana-
logen> Realitit. Man kann mit Griinden das Uberhandnehmen der
digitalen Kommunikation gegeniiber Formen beklagen, die sich auf
materiellen Tragern manifestieren und so vielleicht dauerhafter
oder verbindlicher sind. Doch verfehlt solche Klage den Aspekt
der Kreativitit und Produktivitat, die auch diese neuen Medien
offerieren. Digitale Werkzeuge, Produktions-, Vervielfaltigungs-
und Kommunikationsstrategien gehoren lingst zum Repertoire
kinstlerischer Ausdrucksmittel, das Gleiche trifft auch fir die Wis-
senschaft zu. Hierbei gilt genauso wie in der Kunst, dass die Werk-
zeuge selbst mitarbeiten, dass das Medium aus sich selbst heraus
produktiv wird.” Ein Werkzeug, eine Technologie wird aufgrund

4 Kohle, Hubertus und Katja Kwastek. 2003. Computer, Kunst und Kunstgeschichte.
Koln: Deubner, S. 7.

5 Das wusste schon Nietzsche, wie auch Hubertus Kohle: Kohle, Hubertus. 2013.
Digitale Bildwissenschaft, Gliickstadt: Hiillsbusch, S. 97. https://doi.org/10.11588/
artdok.00002185; Brief Nietzsches an Heinrich Késelitz, Ende Februar 1882 in Colli,

Giorgio und Mazzino Montinari, Hrsg. 1986. Samtliche Briefe: Kritische Studien-
ausgabe. Berlin: De Gruyter, Bd. 6, S. 172.
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bestimmter Bediirfnisse erfunden, im Verlauf des Gebrauchs in
deren Richtung optimiert; jedes Medium enthilt jedoch zugleich
und von Beginn an ruhende Potenziale, Moglichkeiten, die sich erst
im weiteren Verwendungsprozess auf eigene Weise entfalten und
als erkenntnistrachtig erweisen.

In dem von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geférder-
ten Schwerpunktprogramm Das digitale Bild hatte ich tiber meh-
rere Jahre die Gelegenheit, gemeinsam mit Hubertus Kohle und
einer vielféaltigen Gruppe von Forscherinnen und Forschern just
diese Dimension zu erkunden.® Es ist ein Projekt mit langer Vorge-
schichte, das sich urspriinglich vor allem an Kunsthistorikerinnen
und Kunsthistoriker richten sollte, um die Fachgemeinschaft, gene-
rell aber die bildorientierten Wissenschaften im weitesten Sinn zu
einem produktiven Umgang mit der digitalen Dimension des Bildes
nach Phanomen, Theorie und Praxis anzuregen. Das scheint, so viel
lasst sich heute, im letzten Jahr des Projekts, sagen, mindestens in
Teilen gelungen, selbst wenn zu beobachten ist, dass der Anteil
der Kunstgeschichte deutlich geringer ausgefallen ist, als wir uns
das vorgestellt und gewtnscht hétten. Die Kunstgeschichte wird
dariiber nicht ihre Zukunftsoptionen verlieren; zu bedenken ist,
dass es eben nicht nur um die Digitalisierung von bereits vorhan-
denen Gegenstianden (Objekten, Bildern) geht, sondern sich hier ein
Arbeitsfeld 6ffnet, an dessen Gestaltung man hier und da tatséchlich
schon seit mehreren Jahrzehnten arbeitet und dessen Untersuchung
aus vielerlei Griinden der Kunstgeschichte gut zu Gesicht steht.

Vielleicht ist unser Fach ja doch nicht so konservativ und den
neuen Technologien auf Dauer nicht ganz so abgewandt, wie Huber-
tus Kohle aufgrund eigener Erfahrungen immer wieder beklagen
musste. Zumindest sind ihm auf dem Weg in die Zukunft einige
Kolleginnen und Kollegen gefolgt und haben sich von seinem Opti-
mismus anstecken lassen.

6 Das digitale Bild, https://www.digitalesbild.gwi.uni-muenchen.de/das-digitale-bild/
[zuletzt abgerufen am 11.03.2025]. Zur Wirkung des <Werkzeugs> siehe das Teil-
projekt Locher, Hubert, Dominik Lengyel, Florian Henrich und Catherine Toulouse,
Hrsg. Architecture Transformed: The Digital Image in Architecture 1980-2020. Basel:
Birkhauser.
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Auf der Suche nach dem digitalen Bild

Sechs Jahre Schwerpunktprogramm
Das digitale Bild zwischen Isar und Lahn

Leonie Groblewski, Florian Henrich,
Johannes Michael Stanislaus

Es ist iiberall und nirgends: Das digitale Bild ist vielleicht eine der
grofiten Herausforderungen fiir die Kunstgeschichte des 21. Jahr-
hunderts. Eine zentrale Figur in seiner Erforschung, insbesondere
der Auswirkungen auf das eigene Fach, ist Hubertus Kohle. Als Pio-
nier auf dem Gebiet der digitalen Kunstgeschichte war es nur nahe-
liegend, dass er zusammen mit Hubert Locher (DDK - Bildarchiv
Foto Marburg / Philipps-Universitidt Marburg) ein von der Deut-
schen Forschungsgemeinschaft geférdertes Schwerpunktprogramm
(SPP) ins Leben rief, das Forschungsprojekten aus ganz Deutschland
die Moglichkeit bietet, transdisziplinar tiber das digitale Bild zu
arbeiten und seine Rolle gemafl dem formulierten Erkenntnisziel
im komplexen Prozess der Digitalisierung von Wissen in Theorie
und Praxis zu beleuchten.! Zwischen theoretisch und praktisch
orientierter Beschaftigung changierend, ist es der Anspruch des
grof3angelegten Programms, die mit dem digitalen Bild einherge-
henden epistemologischen Umwailzungen multiperspektivisch zu
erfassen und kritisch zu reflektieren.

1 Siehe hierzu die programmatische Beschreibung auf der Webseite des SPP Das
digitale Bild: Das digitale Bild, https://www.digitalesbild.gwi.uni-muenchen.de/das-
digitale-bild/ [zuletzt abgerufen am 07.03.2025] sowie den Beitrag von Hubert Locher

in diesem Band.
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Gestartet im Dezember 2019 in Form von zwei aufeinander-
folgenden, jeweils dreijahrigen Forderphasen, blicken wir mit
Hubertus Kohle seit nunmehr fast sechs Jahren auf unterschiedli-
che Aspekte des digitalen Bildes und rahmen diese Blickachsen mit
Tagungen zum Metaverse, zur Kiinstlichen Intelligenz (KI) oder zu
Begriffen des digitalen Bildes — immer mit dem Fokus auf Praxis
und Wirkung in Kunst, Gesellschaft, Politik, Wirtschaft, Forschung
und Lehre. Wihrend die Projekte an den Schnittstellen von analoger
und digitaler Bildpraxis zwischen Antike und Moderne forschten
und forschen, hatten wir als Marburger Koordinationsteam die
Gelegenheit, Hubertus Kohle — den Wahlmiinchner und ewigen
Rheinldnder — unter seiner ebenso strengen wie humorvollen Agide
kennenzulernen und viel von ihm zu lernen. Anstelle eines Uber-
blicks iiber die Arbeiten und Erkenntnisse des SPP méchten wir
mit der folgenden Bildstrecke schlaglichtartig sechs Jahre SPP Das
digitale Bild beleuchten [Abb. 1-10].

Abb.1 Wie alles begann: das Gruppenfoto zur Auftaktveranstaltung in Miinchen,
Aufnahme: Stefanie Schneider [19.02.2020].
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Abb. 2 Noch vor dem Ausbruch gestartet, tiberschattete die COVID-19-Pandemie
die Laufzeit des SPP. Viele Veranstaltungen mussten digital stattfinden, doch gelang
es auch unter Einhaltung aller Mafinahmen, einige Veranstaltungen in Prasenz zu
organisieren. Ein Dokument dieser besonderen Umsténde ist dieses Gruppenfoto in
Marburg. © Bildarchiv Foto Marburg / Thomas Scheidt [04.11.2021].
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Abb. 3 Doch auch sonst sieht die Arbeitsrealitit im Koordinationsteam zumeist
vor, dass wir uns im digitalen Raum treffen - ein Begleitumstand der Pandemie, der
jedoch durchaus positiv zu bewerten ist. © SPP Das digitale Bild [13.03.2023].
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Abb. 4 Ein weiterer Begleitumstand der Pandemie ist, dass uns der unersetzliche
Wert physischer Treffen vor Ort bewusst geworden ist. Umso mehr ist auch das SPP
stets darauf bedacht, seinen Prasenzveranstaltungen einen moglichst angenehmen
Rahmen zu geben. © SPP Das digitale Bild [30.03.2023].
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Abb. 5 Dazu gehort auch ein abwechslungsreiches Rahmenprogramm, wie eine
Stadtfithrung durch das alte Marburg, wodurch das SPP zur Plattform fur die soziale
Vernetzung wird. © SPP Das digitale Bild [08.07.2022].
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Abb. 6 Auch eine eigene Schriftenreihe Begriffe des digitalen Bildes ist entstanden,
die der Suche nach dem digitalen Bild eine addquate Publikationsform bietet. © SPP
Das digitale Bild.
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Abb. 7 Mit der zweiten Forderphase wechselte die Koordination des SPP 2023
von Miinchen nach Marburg ans DDK - Bildarchiv Foto Marburg, dessen neuer
Forschungsbau hier noch im Rohbau besichtigt wurde. © SPP Das digitale Bild
[07.07.2022].

Abb. 8 Auftaktveranstal-
tung der zweiten Forder-
phase im Marz 2023 in
Marburg. Hubertus Kohle
ist nicht nur Co-Initiator,
-Sprecher und -Organisa-
tor des SPP, sondern auch
als Leiter eines eigenen
Forschungsprojektes
daran beteiligt. © SPP Das
digitale Bild [30.03.2023].
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Abb. 9 Die SPP-Tagung
KI und das digitale Bild im
Februar 2024 in Miinchen
mit Round Tables und
zahlreichen externen
Gasten war ein grofier
Erfolg und unterstrich
auf besondere Weise die
Aktualitat und Brisanz
= dm der im SPP verhandelten
Themen.

Teilnahme per Zoom
Anmeldung iiber Homepage

Abb. 10 Dieses Bild von der Miinchner KI-Tagung im Februar 2024 vermittelt auf
anschauliche Weise die zentrale Figur von Hubertus Kohle im Rahmen des SPP.
© SPP Das digitale Bild [23.02.2024].
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Her Digital Image
Eine fiktionalisierte Bildgeschichte
der Tech-Pionierinnen

Burcu Dogramaci, Fabienne Liptay

Das Wirken von Tech-Pionierinnen iiberliefert sich nicht nur in
ihren Ideen, Erfindungen und Griindungen. Auch ihre Portréts
sind in der digitalen Sphére zu finden und vermitteln Prasenz.
Ihre Bilder sind fiir uns Ausgangspunkt, um ihren Geschichten
nachzugehen. Diese Geschichten sind auf vielfaltige Weise mit der
digitalen Gegenwart verbunden. Nach dem «Bild im komplexen
Prozess der Digitalisierung von Wissen in Theorie und Praxis»
fragt seit 2019 das von Hubertus Kohle federfithrend mitbegriin-
dete Schwerpunktprogramm Das digitale Bild.'! Wir nehmen die-
sen Ansatz auf und verstehen das digitale Bild als epistemisches
Medium der Erkenntnis und des Wissens. Diesem Wissen von her
digital image soll im Folgenden nachgegangen werden. Dabei haben
wir uns die Freiheit genommen, die Biografien der Tech-Pionier-
innen um fiktionale Anekdoten zu erweitern, um einige <Easter
Eggs> als versteckte Referenzen auf das Leben und Schaffen des
Jubilars unterzubringen.”

1 Siehe auch die Beitrage von Hubert Locher sowie Leonie Groblewski, Florian
Henrich und Johannes Michael Stanislaus in diesem Band.

2 Wir weisen explizit darauf hin, dass Ada Lovelace nicht tagtéglich im italienischen
Restaurant gegeniiber afl, Hedy Lamarr nicht eine frithe Version von ARTigo spielte,
Grace Hopper als Lehrende keinen Guinness-Rekord aufstellte, die Berechnung der
Umlaufbahn des Staffelsees Katherine Johnson nicht zugeschrieben wurde, Margaret
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Antoine Claudet, Ada Lovelace, 1843/50

Ada Lovelace ging 1843 ins Studio des Lon-
doner Fotografen Antoine Claudet, das hin-
ter der Kirche St Martin-in-the-Fields lag.
Die Aufnahme zeigt die Mathematikerin mit
gescheitelten Haaren und zusammengelegten
Hinden vor einem gemalten Landschaftspro-
spekt [Abb. 1A]. Der Blick richtet sich in die
Ferne. Da in der westlichen Hemisphare Schrift und Zeitstrahl von
links nach rechts gedacht werden, lasst sich von einem Blick in die
Zukunft sprechen. Und in diese Zukunft zeigten die Inventionen
von Ada Lovelace, die heute als frithe Computer-Pionierin gilt. Mit
ihrem Verstindnis der Analytical Engine als Maschine, die nicht
nur numerische Berechnungen durchfiithren, sondern iiber abs-
trakte Symbole allgemeine Aufgaben bewaltigen konnte, leistete sie
einen entscheidenden Beitrag zur Programmierung. Und Lovelace
nahm die Unterteilung in Hardware (Lochkarten, Kupferrader)
und Software (Codes in den Lochkarten) vorweg. Vielleicht moti-
vierte sie ihre technische Neugier und Aufgeschlossenheit fiir den
Gang zum Fotografen, denn die Erfindung der Fotografie war kaum
vier Jahre zuvor ausgerufen worden. Lovelaces Fotoportrit ist eine
in Handarbeit hergestellte Daguerreotypie, die heute in digitaler
Reproduktion verfiigbar ist. Das Fotografieren wie auch das Foto-
grafiert-Werden war ein anstrengender und zeitraubender Akt.

Denn noch forderten die Belichtungszeiten ein stilles Ausharren vor
dem Objektiv der Kamera. Vielleicht belohnte sich Lovelace nach
der Sitzung zum Beispiel mit einem guten Mittagessen im italie-
nischen Restaurant gleich gegentiber, das sie tagtaglich aufsuchte.

Hamilton Ut pictura poesis non erit nicht studiert hatte und Fei-Fei Li vermutlich nie
zu Gast im Salon von Hubertus Kohle war.
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Hedy Lamarr, 1939

In ihrem Exil in Hollywood fand die Schau-
spielerin Hedwig Kiesler unter dem Namen
Hedy Lamarr [Abb. 1B] zu filmischem Ruhm
und verdingte sich zudem als Erfinderin.
Aufgrund ihrer Herkunft aus einer jidischen
Familie war Lamarr in ihrer 6sterreichischen
Heimat nicht mehr sicher. Der amerikanische
Produzent Louis B. Mayer ermdglichte ihr 1938 die Emigration in
die USA und baute sie zum Star auf. Im Schatten ihrer glamourdsen
Karriere an der Seite von Schauspielern wie Charles Boyer und
Clark Gable ging Lamarr ihrem technisch-naturwissenschaftlichen
Interesse nach. Gemeinsam mit dem Komponisten George Antheil
arbeitete sie an einem Frequenzsprungverfahren, fiir das die beiden
ein Patent erwarben. Diese Erfindung war kriegswichtig, sollte sie
doch die Funksignale fiir die Steuerung von Torpedos vor feindli-
chen Stérungen sichern. Das Frequenzsprungverfahren war Vorldu-
fer zeitgenossischer Kommunikationstechnologien wie GPS, WLAN
und Bluetooth. Wire das kollaborative Spiel ARTigo® bereits zu
ihrer Zeit entwickelt worden, hatten Lamarr und Antheil es sicher
zur Zerstreuung an langen Nachmittagen des Erfindens gespielt.

Grace Hopper an der Tastatur des Univac, ca. 1960

Die Fotografie zeigt Grace Hopper an der
Tastatur des UNIVAC I, dem ersten kommer-
ziellen Computer, der in den USA hergestellt
wurde [Abb. 1C]. Um sie herum gruppiert
sind drei jiingere Ménner, deren Blick auf ihr
Skript gerichtet ist. Eine Unterrichtsstunde im
Programmieren? Nachdem Grace Hopper als

3 ARTigo. Social Image Tagging, https://www.artigo.org/de [zuletzt abgerufen am
08.03.2025].
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erste Frau an der Yale University in Mathematik promoviert wurde,
war sie als Professorin am Vassar College in New York, als For-
scherin im Computerlabor der Harvard University und als Senior-
mathematikerin bei der Eckert-Mauchly Computer Corporation
tatig, wo sie den ersten Compiler erfand: ein moglichst einfaches
Programm, das Sprachbefehle automatisch in Code umwandelte.
Nicht «high-level theory», sondern ihr «very basic common-sense»
habe diese geniale Erfindung erméglicht. Gleichzeitig gehorte sie der
US-Marine an, von ihrem freiwilligen Dienst fiir WAVES (Women
Accepted for Voluntary Emergency Service) wihrend des Krieges
bis zu ihrer Beforderung in den Rang der Rear Admiral (lower half).
Sie wurde nach einem Riickruf in den aktiven Dienst erst im Alter
von fast 80 Jahren endgiiltig in den Ruhestand entlassen. Das Wich-
tigste, das sie in ihrem Leben erreicht habe, so Hopper, sei nicht
die Entwicklung des Compilers gewesen, sondern die Ausbildung
junger Menschen. Wenn es ein Guinnessbuch der akademischen
Rekorde gébe, wiirde «Amazing Grace» die Liste der humorvollen
und passionierten Lehrenden vielleicht anfiihren, dicht gefolgt von
Hubertus Kohle, der den Rekord hatte brechen kénnen, wenn er
nicht bereits mit 66 in den Ruhestand getreten wire.

Katherine Johnson, Mitarbeiterin der NASA,
Mathematikerin und Physikerin, 1966

Als schwarze Mathematikerin war Katherine
Johnson [Abb. 1D] die erste Frau, die in die
bis dahin génzlich aus weiflen Mannern beste-
hende Abteilung fiir Flugforschung bei dem
National Advisory Committee for Aeronautics
(NACA), dem direkten Vorlaufer der NASA,
aufgenommen wurde. Man hatte sie, wie sie
sagte, fiir mathematische Berechnungen voriibergehend ausgelie-
hen, dann aber vergessen, sie wieder in die Abteilung der «com-
puters who wore skirts» zuriickzuschicken. Ihre Berechnungen
besorgte sie an der mechanischen Rechenmaschine, wie sie auf
der Fotografie zu sehen ist. Der Astronaut John Glenn, der 1962
als erster US-Amerikaner die Erde im Raumschiff umkreisen sollte,
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bestand darauf, dass seine erstmals von einem Computer berech-
nete Flugbahn von Katherine Johnson personlich tiberprift wird.
Spater berechnete sie auch die Flugbahn der Apollo 11, dem ersten
<bemannten> Raumflug zum Mond. Fiir ihre Leistungen erhielt sie
2015 die Presidential Medal of Freedom, die ihr von Barack Obama
verliehen wurde. Katherine Johnson wurde 101 Jahre alt. Mit gro-
Ber Verspitung wurde ihre Geschichte und die ihrer Kolleginnen
Dorothy Vaughan und Mary Jackson in dem 2016 erschienenen
Buch Hidden Figures von Margot Lee Shetterly und dem darauf
basierenden gleichnamigen Spielfilm von Theodore Melfi erzihlt.
Zu den ihr falschlich zugeschriebenen Berechnungen gehort die der
Umlaufbahn des Staffelsees, an deren experimenteller Uberpriifung
Hubertus Kohle gemeinsam mit seiner Ehefrau Gudrun Gersmann
seit vielen Jahren arbeitet.

Margaret Hamilton, leitende Apollo-Flugsoftware-
Ingenieurin im Apollo-Kommandomodul, Datum
unbekannt

Als sie als junge Computerprogrammiere-
rin am Massachusetts Institute of Techno-
logy (MIT) anfing, tibertrug man Margaret
Hamilton [Abb. 1E] die Entratselung eines
Programms zur Luftabwehr, dessen Erfinder
seine Kommentare in Latein und Griechisch
geschrieben hatte. Sie war die erste, die das
Programm zum Laufen brachte und dessen Antworten sogar in
Latein und Griechisch ausgab. Vielleicht gingen ihre Kenntnisse auf
die Lekture der Dissertation Ut pictura poesis non erit zuriick. Spéter
war es ihr als Softwareentwicklerin und ihrem Team am MIT zu
verdanken, dass die Mondlandung der Apollo 11 im Jahr 1969 nicht
abgebrochen werden musste. Die unter ihrer Leitung entwickelte
On-Board-Flugsoftware konnte einen Bedienungsfehler dadurch
ausgleichen, dass sie ein aktiviertes Radarsystem unterbrach, das die
fur die Landung benétigte Rechenzeit unnétig verbrauchte. Hamil-
tons Beitrag zum Gelingen der Mondmission markiert eine digitale
Wende in der Raumfahrt, fiir die neben der Hardware zunehmend
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die Software entscheidend wurde. Nachdem ihr 1986 der Augusta
Ada Lovelace Award verliechen wurde, erhielt Hamilton 2003 fiir
ihren wissenschaftlichen und technischen Beitrag zum Apollo-Pro-
gramm den NASA Exceptional Space Act Award. 2016, ein Jahr nach
Katherine Johnson, wurde ihr ebenfalls die Presidential Medal of
Freedom tiberreicht. Die Software-Ingenieurin Margaret Hamil-
ton ist nicht mit der gleichnamigen Hollywoodschauspielerin zu
verwechseln, die als Wicked Witch of the West in The Wizard of Oz
figurierte — einer von vielen Filmen, die Hubertus Kohle vermutlich
deshalb zur Kenntnis kamen, weil er jahrelang mit einer Filmwis-
senschaftlerin zusammen unterrichtete.

Fei-Fei Li, 2017

In einer egoistischen Welt ménnlicher
Tech-Milliardire ist Fei-Fei Li [Abb. 1F] eine
Ausnahmeerscheinung. Zeit ihrer Laufbahn
ist ihr die Férderung der Technikbegeisterung
von Médchen ein Anliegen. Die Informatike-
rin und Professorin an der Stanford University
ist eine Al-Pionierin und war Mitbegriinderin
des Institute for Human-Centered Artificial Intelligence (HAI).
Zudem verantwortete sie die Grindung der gemeinnttzigen Orga-
nisation von AT4ALL, die es sich zur Aufgabe macht, eine Diversitat
unterstiitzende, humanistischen Prinzipien verpflichtete, verant-
wortungsvolle KI zu gestalten. Sie ist aber auch mit digitalen Bildern
vertraut, etwa in ihrem ImageNet-Projekt zur visuellen Erkennung.*
Fei-Fei Li wire die ideale Gesprachspartnerin fiir einen anderen
Pionier des digitalen Bildes, Hubertus Kohle — oder war sie bereits
Gast in einem seiner Salons, die er als Forum fiir kluge und unter-
haltsame Gespriche in seiner Miinchener Wohnung ausrichtete?

4 Deng, Jia, Wei Dong, Richard Socher, Li-Jia Li, Kai Li und Li Fei-Fei. 2009. «Image-
Net: A Large-Scale Hierarchical Image Database.» 2009 IEEE Computer Society Confer-
ence on Computer Vision and Pattern Recognition (CVPR 2009): S. 248-255. https://doi.
0rg/10.1109/CVPR.2009.5206848.
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Abb.1 Ada Lovelace, 1843/50 [A]. Hedy Lamarr, 1939 [B]. Grace Hopper, ca. 1960 [C].
Katherine Johnson, 1966 [D]. Margaret Hamilton, Datum unbekannt [E]. Fei-Fei Li,
2017 [F].
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Memetics for Art History?
Addressing Cultural Information
Replication

Stephan Hoppe

I have often discussed with Hubertus Kohle how methodological
innovations from the information sciences might shape the future
of art history. His interest in digital methods, media theory, and the
theoretical underpinnings of art historical approaches has been a
crucial stimulus to these conversations. As such, this text is ded-
icated to my colleague Hubertus, who was the first to introduce
me to the term meme.! In this brief essay, I would like to explore a
concept of cultural information replication that may at first seem
speculative, yet it addresses fundamental limitations in Niklas Luh-
mann’s Systems Theory. While Luhmann provided a comprehensive
framework for social systems, it remains an open question whether
we, as art historians, also need a distinct theory of cultural systems.

One of the key methodological challenges in art history lies in
explaining how artistic and architectural forms persist, transform,
and spread across different cultural, historical, and social contexts.

1 My special heartfelt thanks go to Aaron Pattee, with whom I had also many dis-
cussions on these topics during his time at LMU Munich and who assisted me with
the English version of this text. Matteo Burioni has devoted a great deal of time to
discussing multiple iterations of these ideas with me, too.

2 Cf. Nassehi who applies and extends Luhmannian systems theory and sees no
place for a cultural subsystem: Nassehi, Armin. 2011 (1996). Gesellschaft der Gegen-
warten: Studien zur Theorie der modernen Gesellschaft II. Frankfurt/M.: Suhrkamp,
here cap. 10: Kunst im System.
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Style history has sought to categorize such transformations into
mainly linear sequences of stylistic phases. However, this approach
often oversimplifies the complex mechanisms of transmission and
innovation.’ Richard Dawkins’ concept of the meme provided an
early attempt to conceptualize cultural evolution in analogy to
biological information replication but through a different process.*
Cultural replicators—which Dawkins called memes—transmit and
evolve through communicative, technological, or material pro-
cesses, allowing certain artistic elements to persist while others
are abandoned. While Dawkins’ original formulation of memetics
offered a framework for thinking about cultural transmission in
evolutionary terms, it has faced both conceptual and empirical
challenges. Unlike genes, which operate within a well-established
biochemical framework, cultural elements do not have a clear,
equivalent mechanism of inheritance, mutation, or selection.’
Proponents of memetics, such as the philosopher Daniel C.
Dennett, have defended the approach by emphasizing its abil-
ity to model cumulative cultural evolution.® Dennett refined the
concept by shifting the focus from mere replication to semantic
information processing, arguing that cultural evolution relies on
selective pressures that favor certain tokens over others. His work
suggests that cultural elements, whether linguistic constructs,
artistic motifs, or architectural principles, persist and spread not
merely through conscious communication but through embedded
cognitive and environmental structures that shape their retention
and modification. In Dennett’s model, cultural evolution does not
merely operate through communicative acts, as Luhmann’s theory
of social systems suggests, but rather follows principles of infor-
mation storage, selection, and transformation. If we apply this

3 Cf. Kubler, Georg. 1962. The Shape of Time: Remarks on the History of Things. New
Haven: Yale University Press.

4 Dawkins, Richard. 1976. The Selfish Gene. London: Oxford University Press.

5 Augner, David. Hrsg. 1999. Darwinizing Culture: The Status of Memetics as a Science.
Oxford: Oxford University Press.

6 Dennett, Daniel C. 1996. Kinds of Minds: Towards an Understanding of Conscious-
ness. New York, NY: Basic Books; Dennett, Daniel C. 2017. From Bacteria to Bach and
Back: The Evolution of Minds. New York, NY: W.W. Norton & Company.
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concept to art history, it becomes evident that artistic production
involves layers of information processing that extend beyond the
realm of social communication. This shift in perspective suggests
that art history may benefit from a methodological approach that
can model the informational dynamics of cultural systems.

A promising analytical tool in this regard could be a concept of
generative tokens. Unlike the broader notion of memes, which often
lacks empirical specificity, these tokens would offer a more mod-
ular and operationalizable way of empirically describing cultural
replication. Generative tokens may function as discrete units of
stored and transmissible information—be it a specific ornamental
motif, a modular compositional principle, or a construction tech-
nique. By identifying and tracing the transmission of such tokens,
we can reconstruct networks of artistic exchange in a way that
aligns with empirical data. The tokenization of cultural elements
thus allows us to move beyond the limitations of traditional style
categories toward a more granular, empirically verifiable model of
artistic evolution.

A case study for this approach could be the architectural
transformation of the Munich Residenz around 1600 AD under
Duke Maximilian I of Bavaria—a subject I am currently work-
ing on together with some senior students.” One example is the
master plan of the court architect Hans Krumpper, who, with the
octagonal Fountain Court (Brunnenhof), exemplifies the genera-
tive token of synthesizing two axes of older buildings—originally
set at an arbitrary angle to one another—into a coherent negative

7 Corpus der barocken Deckenmalerei. Miinchen, Residenz, Inv.-Nr. cbdd00002;
Lutteroth, Jan. 2024. Die Miinchner Residenz als kommentierte 3D-Rekonstruktion: Eine
Analyse der raumlichen und funktionalen Entwicklung im Gefiige der Stadt zwischen
1467 und 1614. Heidelberg: Heidelberg University Publishing. https://doi.org/10.17885/
heiup.1215; Hoppe, Stephan. 2025. «The Ducal Residence in Munich under Maxi-
milian I and its First Master Plan in the Winter of 1599/1600: An Early Example of

an Academic Turn in Architecture North of the Alps.» In International Palladian-

ism: Architectural Classicism in Northern and Central Europe, hrsg. v. Paolo Sanvito.
Petersberg: Michael Imhof, S. 68-88; Gaivan, Lilia. 2025. Treppenbaukunst um 1600:
Eine digitale baugeschichtliche Rekonstruktion der Salzburger Residenz. Miinchen: Open
Publishing LMU.
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volume [Abb. 1]. This raises the question of the spatio-temporal
transfer of such a conceptual element and its broader contexts.
This period has long been debated within the framework of style
history: Should it be classified as Late Renaissance, Early Baroque,
or Classicism? Each of these terms implies a distinct developmental
trajectory, yet none fully captures the processes of cultural infor-
mation replication at play. Rather than focusing on the categori-
zation of styles, we might instead ask: Which architectural tokens
were replicated in the Munich Residenz? How were these elements
transmitted from Italian architectural traditions to Bavaria? And
how can we model these processes in a systematic way? Of course,
several other methodological aspects must be considered. Some of
these will be explored in greater depth in a forthcoming publication
on the Munich Residenz and Hans Krumpper.®

Provided that tokens can be identified and analyzed as modular
data points, they lend themselves to integration with computational
models. This shift is particularly relevant given the increasing avail-
ability of large-scale, structured art-historical datasets, including
dedicated semantic knowledge graphs. Traditional stylistic anal-
ysis has often relied on subjective judgment, making large-scale
comparative studies difficult. In contrast, a token-based approach
allows for a more systematic and scalable method: By mapping
the distribution of generative tokens across different regions, we
can reconstruct patterns of transmission and transformation with
greater precision.

Moreover, this approach aligns with recent developments in net-
work science. Albert-Laszl6 Barabasi and others have demonstrated
that networks operate as self-organizing systems, often following
principles of preferential attachment and emergent complexity.’
Art-historical research has only begun to integrate these insights,

8 Hoppe, Stephan. 2025. Hans Krumpper (um 1570-1631) als Architekt: Soziales
Lernen, Innovation und Transfer am Beispiel der Miinchener Residenz. Miinchen: Open
Publishing LMU.

9 Barabasi, Albert-Laszl6. 2003. Linked: How Everything is Connected to Everything
Else. New York, NY: Plume; Barabési, Albert-Laszl6. 2016. Network Science. Cam-
bridge: Cambridge University Press.
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Abb. 1 Munich, Residenz, reconstructed situation after the completion of the first
building campaign under Maximilian I, around 1605. 3D model by Jan Lutteroth, 2024.
Screenshot by Stephan Hoppe [A]; Munich, Residenz, reconstructed floor plan around
1600 with the two axes of the new Brunnenhof, new parts in red. Drawing by Jan
Lutteroth, 2024, with additions by Stephan Hoppe [B].
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yet they hold significant potential: By treating artistic production
as a dynamic system of interrelated tokens, we can identify how
certain generative tokens gain prominence while others fade. This
perspective moves beyond the linear narratives of style history
toward a model of cultural evolution that accounts for both conti-
nuity and innovation.

The adoption of a token-based approach inspired by memetics
offers several advantages for art history. It enables greater empirical
verification, as tokens can be systematically analyzed within large
datasets. Feedback mechanisms could be analysed and applied to
information units. Bayesian statistical theory (Markov chains and
related algorithms) could be used to calculate probabilities. While
traditional art history has long been concerned with questions of
influence and stylistic change, a model based on cultural informa-
tion replication offers a more nuanced and theoretically robust
account of these processes. We can integrate key ideas from com-
plex systems theory by recognising that artistic forms and concepts
are not simply exchanged between social agents, but operate within
complex systems of information storage and adaptation.*

10 A highly recommended summary of the theoretical foundations of the complex
systems theories and their possible applications is provided by the mathematician
and student of Douglas Hofstaedter: Mitchell, Melanie. 2009. Complexity: A Guided
Tour. Oxford: Oxford University Press.
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Going Digital
Neue Zugange zur Kunstgeschichte
auf dem Weg ins 21. Jahrhundert

Ursula Frohne, Reinold Schmiicker

Hubertus Kohle ist eine pragende Personlichkeit der deutschspra-
chigen Kunstgeschichte, insbesondere im Crossover zwischen den
klassischen Bereichen und der digitalen Innovation. Seine Karriere
ist ein Zeugnis dafiir, wie visiondres Denken, intellektuelle Neu-
gier und Offenheit fiir den technologischen Wandel ein ganzes
Fachgebiet verdndern kénnen. Schon frith erkannte Kohle, dass
die Zukunft der Kunstgeschichte nicht nur in der Betrachtung von
Leinwénden und Skulpturen liegt, sondern auch in der digitalen
Welt. Mit seinen Publikationen hat er Analysen dariiber vorgelegt,
wie Digitalisierung die Wahrnehmung und Vermittlung von Kunst
verandert. Sie zeigen auf, dass auch Museen sich den Herausfor-
derungen des digitalen Zeitalters stellen miissen, um relevant zu
bleiben und ein breiteres Publikum zu erreichen. Einen Héhepunkt
seiner Forschungsarbeit bildet das 2019 gemeinsam mit Hubert
Locher begriindete und von der Deutschen Forschungsgemeinschaft
geforderte Schwerpunktprogramm Das digitale Bild* - ein Projekt,
das Kohles Bereitschaft belegt, die Kunstgeschichte nicht nur zu
erweitern, sondern neu zu erfinden.

1 Siehe auch die Beitrage von Hubert Locher sowie Leonie Groblewski, Florian
Henrich und Johannes Michael Stanislaus in diesem Band.
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Als Fellow der ersten Stunde der an der Universitdt Miinster
angesiedelten Kolleg-Forschungsgruppe (KFG) Zugang zu kulturel-
len Giitern im digitalen Wandel. Kunstwissenschaftliche, kuratorische
und ethische Aspekte hat er innovative Impulse gegeben.? Kohles
rheinischer Esprit, gekoppelt an den Habitus eines tiberaus zugéang-
lichen Gelehrten, hat das Klima der «frohlichen Wissenschaft> in der
Runde der KFG-Mitwirkenden enorm befliigelt. Das Bildpanorama
seines Wirkens in diesem Kontext [Abb. 1-10] illustriert, mit wel-
cher in unserem Metier seltenen Leichtigkeit und welch ginzlich
uneitlem Auftreten er stets den erfrischend unbeschwerten Aus-
tausch auf Augenhohe sucht. Auch wenn der optische Eindruck
tduschen mag: Hubertus Kohle tiberragt sein fachliches Umfeld
nicht allein durch seine Korpergréfie. Vielmehr ist es seine metho-
dische Courage, die ihn iiber die konfektionierten Fachdiskurse
hinaus sichtbar macht. Sein Denken hat auch unser Team in Miins-
ter dazu motiviert, die Chancen der digitalen Transformation fiir
neue Perspektiven auf das Fach und dessen Nachbardisziplinen zu
ergreifen. In einer Zeit, in der die Digitalisierung alle Lebensbe-
reiche durchdringt, ist es unkonventionellen Personlichkeiten wie
Kohle zu verdanken, dass die Kunstgeschichte nicht nur Schritt
halt, sondern die Zukunft aktiv mitgestaltet.

2 Kolleg-Forschungsgruppe Zugang zu kulturellen Giitern im digitalen Wandel,
Universitat Miinster, https://www.uni-muenster.de/KFG-Zugang/ [zuletzt abgerufen
am 10.03.2025].
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Abb. 1 Eréffnungsfeier der Kolleg-Forschungsgruppe Zugang zu kulturellen Giitern im
digitalen Wandel, Universitat Miinster, Aufnahme: Stefan Klatt [25.04.2023].

Abb. 2 Hubertus Kohle, Fellow-Portrit, Website der Kolleg-Forschungsgruppe
Zugang zu kulturellen Giitern im digitalen Wandel, Universitat Miinster, Aufnahme:
Stefan Klatt [25.04.2023].

Abb. 3 Tagung Zugang gestalten! Hindernisse iiberwinden, Universitit Minster, Auf-
nahme: Hansgeorg Schéner [05.10.2023].
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Abb. 4-7 Planungsretreat der Kolleg-Forschungsgruppe Zugang zu kulturellen
Giitern im digitalen Wandel an der Mosel, Wehlen, Aufnahme: [4] Reinold Schmii-
cker [03.05.2023], [5] Daniel Schlageter [03.05.2023], [6, 7] Reinold Schmiicker
[04.05.2023].

160



Eigenheiten der
Gegenstinde des
Museums

es
Digitalen/des Internets

Fluiditat

Festigkeit
Manipulierbarkeit

Unverdnderlichkeit

Interaktivitat Unberithrbarkeit

Ubiquitit Ortsgebundeneit

10

Abb. 8 Hubertus Kohle, Fellow-Lecture, Kolleg-Forschungsgruppe Zugang zu kultu-
rellen Giitern im digitalen Wandel, Universitat Miinster, Aufnahme: Reinold Schmii-
cker [09.05.2023].

Abb. 9 Fellow-Tasse mit Konterfei von Hubertus Kohle, Kolleg-Forschungsgruppe
Zugang zu kulturellen Giitern im digitalen Wandel, Universitat Minster, Aufnahme:
Daniel Schlageter [04.12.2023].

Abb. 10 Exkursion der Kolleg-Forschungsgruppe Zugang zu kulturellen Giitern im
digitalen Wandel zur Ausstellung Rafaél Rozendaal. Color, Code, Communication im
Museum Folkwang, Essen, Aufnahme: Reinold Schmiicker [04.07.2023].
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Hubertus Kohle zahlt zu den profiliertesten Kunsthistorikern sei-
ner Generation. Als Forscher und Hochschullehrer hat er das Fach
nachhaltig geprigt, indem er die neuere Kunstgeschichte weiter-
entwickelt und als Wegbereiter der digitalen Kunstgeschichte rich-
tungsweisende Impulse gegeben hat. Die Publikation Hyperframes,
erschienen anlisslich seiner Verabschiedung in den Ruhestand,
verweist auf die vielfaltigen Rahmungen unseres Kunstverstand-
nisses — dsthetische, politische, mediale —, und auf tibergreifende
Strukturen, die Kohles wissenschaftliches Arbeiten kennzeichnen.
Dariiber hinaus ordnen die Beitrdge den Geehrten selbst in die
kunsthistorischen Bezugsgefiige ein, die Gegenstand seiner For-
schung und seines Wirkens sind.

Q artnistoricum.net
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