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Zehn Jahre erscheinen eine lange Zeit, eine Zeit voll schleppender Momente, zugleich eine Zeit,
die im Flug verging. Im Riickblick sind mir zwei Punkte wichtig: Zuallererst die museale Sicht. Die
Sicht eines Nutzers, flir den die digitale Bildverarbeitung ein Hilfsmittel zur Bewaéltigung vielféltiger
Aufgaben seines Museumsalltags ist. Nicht mehr und auch nicht weniger. Vor diesem Hintergrund
will ich lhnen einen Uberblick (iber die Erfolge und MiRerfolge unserer Arbeiten zur digitalen Bild-
verarbeitung geben. Der Blick zuriick erlaubt eine historische Entwicklung meines Beitrages und
zwar in dem Sinn, dal wir mit nichts begannen und wo, ja wo eigentlich endeten? Es ist also ein
Stuck Standortbestimmmung. Stimmt das mit dem Nichts? Reicht doch die Nutzung bildgebender
Verfahren (die Photographie ausgenommen) an unserem Museum bis in die Jahre zurlick, in der
es das Doerner-institut noch gar nicht gab, reicht zumindest zurtick in das Jahr 1916, als erstmalig
Gemalde aus dem Besitz der Staatlichen Galerien mit den 1895 entdeckten Rontgenstrahlen
durchleuchtet wurden. Ein Meilenstein und zugleich eine stille Erfolgsgeschichte, die bis in unsere
Tage reicht. 1928 wird Dirers Fugger’ geréntgt, ein Jahr darauf werden die Gbermalten Putti auf
Raphaels Heiliger Familie® entdeckt, 1938 begriindet dann Christian Wolters die wissenschaftliche
fundierte Réntgenanalyse an Gemalden. *

Worin liegt der Erfolg des Réntgens? Ich denke einmal naturlich darin, daB das Verfahren das Un-
sichtbare sichtbar macht. Und dann zum zweiten darin, dal® ein Kunsthistoriker in Bildern denkt.
Bilder, also auch Réntgenbilder, erkléren sich zu einem Grofteil selbst, sind zweidimensionale
Topographien vertrauter Welten. Texte dagegen sind eindimensional, holprige Wege zur Beschrei-
bung von Bilder, Datenbanken sind Zettelkasten, Wegweiser hin zum Bild, und MeRkurven sind
génzlich unverstandlich. Vor dieser taglichen musealen Erfahrung durfte deshalb nicht verwun-
dern, daR meine 1983/84 vorgeschlagene Losung zum Problem der Midnchner Rembrandt-Apo-
kryphen auf Bewunderung und zugleich auf Unverstandnis stieR.° Was war passiert? Vielleicht
beginnen wir mit Kurfurst Carl Theodor von der Pfalz, der Mitte des 18. Jahrhunderts im Mannhei-
mer SchloR ein Zeichnungscabinet einrichten lieR. Unter den von ihm gesammelten 9.600 Blatt
fand sich auch ein Konvolut von rund 400 Zeichnungen, die wie Die Verschwérung des Claudius
Civilis® aus der Hand Rembrandts stammen sollten. Entstanden um 1661, erzahit die Handzeich-
nung die Geschichte eines Gastmahles, bei dem sich die Bataver zum Aufstand gegen die Rémer
verschworen Einige andere Ze:chnungen des Konvoluts wie eine nur briefmarkengroRe Zeich-
nung’ gleicher Thematik wurde nicht zuletzt wegen des kleinen Monogrammes R. ebenfalls der
Hand des groRen Meisters zugerechnet. Doch die Verschwérung galt nicht den Batavern, sondem
Kurfarst Carl Theodor, tauchten doch zu Beginn dieses Jahrhunderts massive Bedenken gegen
die Echtheit vieler dieser Zeichnungen auf. Besonders die Monogramme und Signaturen weckten
Zweifel, da diese auf fur den Werkstattgebrauch genutzten, dagegen kaum zum Verkauf be-
stimmten Zeichnungen eher ungewéhnlich sind. Aus der Ablehnung war rasch der Minchner
Rembrandt-Falscher geboren, und am Ende galt nur bei rund zwanzig Bléttern als sicher, daR sie
aus der Hand Rembrandts stammen. Ein in der Diskussion zuerst einmal unterbewertetes Argu-
ment war nun, daR einige der Gelehrten gerade diese Monogramme, Signaturen, Zickzacklagen
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oder Umrandungen in einer andersfarbigen Tusche ausgefiihrt sahen. Ein Beweis hierfur fehlte. Es
erwies sich deshalb als ausgesprochener Glicksgriff, als wir vor rund 15 Jahren unsere Wahr-
nehmung auf das Nahe Infrarot richteten. Unsere punktspektroskopischen Messungen machten
rasch deutlich, daR viele dieser Blatter in unterschiedlichen Partien unterschiedliche Spektralver-
laufe aufzeigten. Nach rund 1.600 Messungen ergab sich, daR hier zwei verschiedene Tinten, folg-
lich zwei verschiedene Tintenfasser und am Ende zwei verschiedene Hande am Werk waren. Und
immer waren die Zickzacklagen, Umrandungen, Signaturen und Monogramme, ja teilweise ganze
Teile der Komposition in der zweiten Tusche ausgefiihrt. Der Fall war gelést. Carl Theodor war mit
Sicherheit einem handfesten Betrug aufgesessen. Blatter aus dem Umkreis Rembrandts aber auch
vollige belanglose Zeichnungen waren im Stile oder nach Werken Rembrandts ergéanzt oder gar
ganz neu geschaffen und signiert worden. Der Fall war allerdings nur fur die Physik gel6st: Fur
meine kunstwissenschaftiichen Kollegen entpuppten sich die Mekurven als génzlich unverstand-
lich. Ein gravierender methodischer Mangel, denn es fehlte offenkundig das Bild.

Einen weiteren Impuls fur eine Einflhrung der digitalen Bildverarbeitung lieferten unsere For-
schungsarbeiten zur Unterzeichnung: 1985 I8ste ein Vidiconsystem (klassische Infrarotreflektogra-
phie) die technisch lberholte Bildwandleranlage zur Betrachtung von Gemaiden im Nahen Infrarot
ab. Nach dem Roéntgen beschenkte dieser zweite Meilenstein uns mit tiefen Einblicken in die Welt
der Unterzeichnungen auf friihen Niederldndern: Auch hier wurde das Unsichtbare sichtbar. Doch
je mehr wir sahen, desto unbefriedigender erschienen die Bildqualitét, die schlechte Auflésung, der
niedrige Kontrast, eine unleugbare Unscharfe der Aufnahmen usw., vor allem jedoch jene aus
Hunderten kleiner photographischer Aufnahmen zusammengestiickelten Mosaike.

Am 10.4.1987 meldete sich ein gewisser Dr. James Hemsley an, der von goldenen Topfen, euro-
paischen Partnern, von Anthony Hamber und David Saunders, von Computem, Esprit und Over-
head sprach. Mein leiser Einwand, da unser Haus in keiner Weise fur eine derartige technologi-
sche Offensive gewappnet sei, begegnete er mit vaterlicher Unnachgiebigkeit. VASARI war gebo-
ren und Anthony stand Pate fir unser Visual Arts System for the Archival and Retrieval of Images.®
Der Aufbau des VASARI-Scanners geschah aus dem Nichts. Unser Wunsch, Gemalde in hoher
Auflésung digital aufzunehmen, bekam durch die Tatsache, daR damals die beste Array-CCD
Kamera von Kontron (ProgRes 3000) maximal 3.000 x 2.300 Bildpunkte lieferte, einen erntichtern-
den Dampfer, entsprach diese Auflésung doch der eines Kleinbilddias. Die Auflésung eines gangi-
gen 13 x 18 Ektachromes erschien dagegen unerreichbar. Die einzige L&sung war, besagte
Kamera auf einem riesigen 3d-Linearroboter zu verfahren und einzelne Aufnahmen zu einem
groRen Mosaik zusammenzusetzen. Bildverarbeitungssoftware (VIPS National Gallery London /
Birkbeck College London) und zwei Human-Computer Interfaces (jp aus der National Gallery
London / Birkbeck College London und eine objektorientierte Oberfliche von Thomson Rennes)
unterstiitzten dies.®

Die kaum zu bewdéltigenden technischen Schwierigkeiten und vor allem administrative Hiirden
lieRen uns einen Punkt fast aus dem Auge verlieren: Was wollten wir mit dem VASARI-Scanner
eigentlich? Ich meine aus der Sicht unseres Institutes? Dies erscheint im Ruckblick verwunderlich,
wo doch das Infrarotmosaik — man denke an die frihen Niederldnder — oder die bildgebende
Spektroskopie — man erinnere sich der Miunchner Rembrandt-Apokryphen - nahegelegen hétte.
Vor allem riickte unser urspriingliches Ziel, Gemaéldeoberflachen in hoher Auflésung im Hinblick
auf Transportschaden zu dokumentieren, in weite Ferne. Wie weit durfte dieser Umweg gehen
oder was wird, wenn aus dem Umweg der eigentliche Weg wird? Gelernt hatte ich, daR museale
und universitire Partner in spielerischer Weise ungetestete Softwarefragmente auf Workstations
hinterlieRen, die ich selbst nicht mehr bedienen konnte. Gelernt hatte ich, daR industrielle Partner
es im Gegensatz zu uns wohl verstanden, den Overhead zu laden, um so gleich trockenen
Schwédmmen groRe Teile des Budjets abzusaugen, ohne daf sich unser Scanner dadurch auch
nur einen Schritt bewegt hatte. Gelernt hatte ich, daB Deutsche gute Techniker aber schlechte
Politiker sind, daR® ehrenwert genaue Messungen zur Reproduzierbarkeit unserer Anlage wenig
gegen ein Mittagessen in Brussel mit dem richtigen Beamten wog. Gelemt hatte ich, daR digitaler
Fortschritt nur als solcher gewertet werden konnte, wenn man vergaR, daf® analoge Techniken



Ahnliches selbstverstandlich und taglich leisteten. Gelemt hatte ich, da® wir als museale Partner,
als Nutzer in eine Position gedrangt wurden, in der es um Vermarktung, um Marktanalysen und
Marketingpléne ging - eine fur mich fremde Welt. Gelernt hatte ich allerdings auch — und das ist mir
sehr wichtig -, daR wir ein derartiges Projekt aus eigener Kraft nie geschafft hatten. Und mir dam-
merte, daR wir etwas entwickelt hatten, das wir in den kommenden Jahren vielleicht trefflich nutzen
kénnten.

Und so kehrten wir in der post-VASARI Ara rasch zur Untersuchung von Transportschaden zurlick.
Im Vergleich zwischen Vor-dem-Transport- und Nach-dem-Transport-Bildern erhielten wir soge-
nannte Indikatorbilder, die unser Auge auf Verdnderungen der Oberflache richteten: RiRverbreite-
rungen, Ausbriiche, Verschmutzungen.'® Die Fachwelt schien elektrisiert. Allerdings kehrte rasch
Ermtichterung ein. Die einfachen 2d-Oberfachen entpuppten sich als hdchst komplexe 3d-Objekte,
der Auswertung mangelte es an Nachvoliziehbarkeit und vor allem schienen die politisch Zustan-
digen wenig Interesse daran zu haben, Transportvorgénge durch eine verbesserte Zustandkon-
trolle zu gefdhrden. Unserem Vorhaben mangelte es deshalb an Unterstutzung.

Weit vielversprechender und fiir die Leitungsebene unseres Haus weit ungeféhrlicher war eine
Anwendung, die den VASARI-Scanner nutzte, um unsere analoge Infrarotvideokamera prézise zu
verfahren."" Hiermit erhielten wir erstmalig héher aufgeldste, digital(isiert)e Infrarotreflektogra-
phien.”? Aus diesem Erfolg erwuchs das MURINI-Projekt, das sich mit der Untersuchung von
Schreib- und Zeichenmitteln im Nahen Infrarot befassen sollte.” In MURINI stand die Infrarotre-
flektographie im Mittelpunkt und fihrte uns auf diesem Gebiet in eine intemational fihrende Posi-
tion. Eine Variation der Wellenlénge der Beleuchtung im Sinne der bildgebenden Spektroskopie
loste auch die alte Frage, wie sich die unterschiedlichen Tinten auf den Minchner Rembrandt-
Apokryphen so darstellen lassen, daR sich auch der Kunsthistoriker ein Bild vom Anteil verschie-
dener Hande bei der Entstehung der Blatter machen konnte.' Beide Lésungen nutzten den
VASARI-Scanner als experimentelle Plattform, ohne VASARI-Software keine hochaufgeldste digi-
tale Infrarotreflektographie und keine bildgebende Spektroskopie! MURINI verbesserte die Akzep-
tanz unserer Bemuihungen im Hause und verhalf zu der Einsicht, daB die digitale Bildverarbeitung
weniger Manipulation denn nutzliches Hilfsmittel ist. Und wir landeten so auf der Liste der
Sehenswiirdigkeiten des Freistaates, wurden ein Stiick Hochtechnologie in Bayern und gerieten in
die Aufmerksamkeit der Ministerien. Ein Besucher folgte dem nachsten. Und vor allem begleitete
die Brusseler Kommission unseren dissemination effort mit Entziicken.

Noch wéhrend des MURINI-Projektes brach deshalb MARC tber uns herein. Es erscheint loh-
nenswert, im Ruckblick die Entstehung dieses neuen Projektes noch einmal zu beleuchten: Alle
bisherigen Anwendungen klammerten den Aspekt der Farbe ganzlich aus. Nun, dies stimmt nicht
ganz, - widmete sich doch die National Gallery London im VASARI-Projekt im Sinne der bild-
gebenden Spektroskopie der Vermessung von Farbe. Ziel war, eine Methodik zur Erfassung von
Langzeitfarbveranderungen auf Gemalden zu entwickeln.'® Ein ehrgeiziges, aus konservatorischer
Sicht dringliches Projekt, doch &hnlich exotisch wie unsere Transportanwendung. Beide fanden
deshalb bei Marketingleuten der Europdischen Kommission wie auch der industriellen Partner
wenig Gnade und der Vorwurf einer nutzlosen Férderung stand im Raum. Wozu koénnten die
VASARI-Bilder eigentlich nitze sein, nutzbar im Sinne des Marktes? Wer wirde sich eine
zimmerfillende Anlage hinstellen, um in stundenlangen Aufnahmesitzungen und noch lédngeren
Rechenzeiten hochaufgeltste digitale Aufnahmen zu produzieren, fir die zudem ein Ausgabe-

medium fehlte? Wer wiirde rund 200.000 DM aufbringen? Wer kommt als K&ufer Uberhaupt in
Frage?

An diesem Punkt beginnt der zweite Umweg! Wir durchliefen eine kritische Phase. Ausbleibende
Gelder, die tagliche Furcht, die Anlage stillegen zu mussen, fehlende Unterstitzung im eigenen
Haus. Und die Suche nach einer Nutzung. Dabei kristallisierte sich heraus — und dies lange bevor
die Photokina die digitale Photographie propagierte -, daR eine wichtige Anwendung wére, den
Gemalden das dauemde und immer erneute Photographieren zu ersparen, immer wieder durchs
ganze Museum geschleppt, immer wieder ausgerahmt und ausgeglast zu werden. Ursache fiir das



wiederholte Photographieren war die geringe Permanenz photographischer Materialien, waren
jene gelbstichig gewordenen Dias oder ausgeblichenen Ektachrome, war der lieblose Umgang mit
unserem wertvolien Abbildungsmaterial in Reprohdusem und Verlagen. Hier schien die Anwen-
dung fur die digitale Aufnahme zu liegen. Einmal als digitales Mutterbild konserviert, schien sich
jede Neuaufnahme, jeder weitere hierdurch bedingte Transport, jedes Handling zu eriibrigen. Vor-
aussetzung war allerdings eine physikalisch getreue Farbwiedergabe! Ein anspruchsvolles Ziel:
Digitale hochaufgeldste kolorimetrische Bilder. Ab diesem Punkt gewannen unsere Bemuhungen
ein fatales Eigenleben, denn in den Augen der Europdischen Kommission bedarf jedes Projekt
sichtbarer Aktivitdtsbelege (deliveries). Wie soll man digitale, hochaufgeloste und vor allem kolori-
metrische Bilder belegen? In aller Naivitat war rasch entschieden, daR dies am einfachsten (!) mit
einem Poster zu Halbzeit (fir jedes Brusseler Biro) und einem Prachtband (fiir jeden EU Burger)
zum Ende des Projektes geldnge. Hieraus war Methodology of Art Reproduction in Colour, kurz
MARC" geboren.

Unsere Aufgabe gliederte sich in drei Problemfelder: Eine (1) hochaufgeléste und (2) in physika-
lischem Sinn farbgetreue Aufnahme und vor allem ein (3) farbgetreuer Druck der digitalen Auf-
nahme. Die Punkte (1) und (2) erschienen technisch kaum lésbar, Punkt (3) eine Trivialitat. Weit
gefehit! Ich will Ihnen die Details'” ersparen und nur die Grundziige von MARC erklaren (Abbil-
dung). Dank der auergewéhnlichen Leistung und Kompetenz von CCD Videometrie Mlinchen war
die MARC-Kamera mit bis zu 20 x 20 k Bildpunkten vergleichsweise rasch entwickelt, getestet und
einsatzbereit. Ein colour correction Sofwaremodul (National Gallery London) erlaubt eine effektive
Korrektur des Farbraumes in Bezug auf gleichzeitig aufgenommene MARC-Farbkarten. Zwei Ziele
— hochaufgelést und kolorimetrisch - schienen somit erreicht. Jetzt stieBen wir jedoch auf eine
Schwierigkeit, die uns allen allzu vertraut ist: Die digitalen, hochaufgelésten, kolorimetrischen Bil-
der waren da - allerdings auf dem Monitor, auf Band oder CD-ROM. Doch wie sollten wir sie in der
Aktentasche mitnehmen, in der Bibliothek zu Vergleichszwecken nutzen, sie gar zeigen kénnen?
Ob als aide mémoire, ob als Poster oder als Katalog, naturlich auf Papier! Wer auch nur einmal in
den Druck eines Kataloges involviert war, wer sich auch nur einmal um gute Farbreproduktionen
bemduht hat, wer die knappe Kalkulation bei der Katalogherstellung kennt, ahnt in welche Schwie-
rigkeiten wir liefen. Die Losung lag darin, die jeweilige Druckpresse im Hinblick auf inre Farbabwei-
chung zu charakterisieren. Dazu wird eine synthetische ANSI-Farbkontrollkarte mit bekannten
Farbwerten gedruckt, die gedruckten Farbflachen kolorimetrisch vermessen und aus den festge-
stellten Farbabweichungen eine Farbkorrektur berechnet, die wiederum in die digitalen MARC-
Bilder eingerechnet wird. Es hat etwas mit Seefahrt zu tun: Es reicht nicht, den Kurs abzustecken
und zu halten. Erst durch Berticksichtigung von Stromung und Wind erreicht das Schiff auf korri-
giertem Kurs den sicheren Hafen. Eine zuséatzliche Schwierigkeit — und bis heute nicht fehlerfrei
gel6st - war das Softwaremodul zur Farbtrennung (Crosfield Electronics Ltd Hemel Hempstead
GB), das die Produktion der Farblithos erlaubt. Es schien den Vertretern des 500 Jahre alten
Druckgewerbes kaum vorstellbar, dak unser MARC-Buch dann ohne Andruck und mechanische
Farbkorrekturen durch die Offset-Presse laufen solite. Doch genau dies geschah und das Ergebnis
wird bei kleinen Mangeln von vielen als ein Meilenstein fir die Kunstreproduktion gewertet.18

Wie ist meine Bilanz? Ebenso wie VASARI hat MARC uns einen grofen technologischen Schub
verliehen und ohne die Férderung aus Brissel waren wir nicht fihrend in diesem Bereich. Aller-
dings: Wir waren zu friih! Weder Museumskollegen noch Verleger scheinen die Tragweite des
MARC-Verfahrens zu begreifen, ja sie scheinen den Schritt in Richtung einer farbgetreuen Wie-
dergabe von Gemadlden auf Papier nicht zu goutieren. Eine der Griinde mag sein, daB die Repro-
duktionen teilweise unattraktiv, kontrastarm, ja dunkel wirken. Abgesehen von kleinen technischen
Problemen, die wir zwischenzeitlich iberwunden haben, scheint man sich derart an die im Kontrast
hochgezogenen knalligen Bilder unseres Femsehzeitalters gewohnt zu haben, daR eine Wieder-
gabe nahe der Wirklichkeit wenig gefragt ist. Sahen wir uns somit anfénglich dem Vorwurf ausge-
setzt, mit der digitalen Bildverarbeitung hehre Bilder zu manipulieren, wurde jetzt fehlende Mani-
pulation beméngelt. Verdrehte Welt. Ungel®st bleibt die Schwierigkeit, wie mit einer Reproduktion
von MARC-Bildem und Nicht-MARC-Bildern in ein und demselben Katalog zu verfahren ist, gelost
dagegeh scheint die Gebtihrenstruktur.'® Das MARC-Projekt hat zahireiche spin-offs: Eine MARC-



Kamera lauft in Athen, drei technisch stark verbesserte Exemplare der MARC-II-Kamera in der
Library of Congress in Washington DC. Als direktes Nachfolgermodell wird ab Mitte 99 von Sinar
die MARC-Ill-Kamera als digitales Scanback fir Grofformatkameras angeboten, die im
Singleshot-Modus 2 x 2 k, im Makroscan 6 x 6 k leistet. Unser Haus nutzt die MARC-Bilder derzeit
for Transportaufnahmen, in der National Gallery London wird inzwischen jedes Gemaélde, das
durch die Photoateliers l1auft, mit der MARC-Kamera aufgenommen.

Lassen Sie mich zum Abschluf3 einige Punkte ansprechen, die alle zusammen und jeder einzeln
fur sich Uber den dauerhaften Erfolg der digitalen Photographie und der digitalen Bildverarbeitung
im Museum entscheiden werden:

(1)

)

3)

(4)

Im Blick zurtick erscheint es mir so, daR es je l&nger wir die digitale Bildverarbeitung als
Dienstleistung in unserem Museum anbieten desto unvolistellbarer wird, dal wir diesen
Bereich aus Finanzierungsnoten eines Tages schlieBen mifRten. Ich glaube hier fir viele
Kollegen sprechen zu dirfen, wenn ich feststelle, daR beziglich der digitalen Bildverarbei-
tung und ihrer vielfaltigen Méglichkeiten ein vélliger BewuRtseinswandel eintrat. Sie ist
etabliert.

Allerdings begleitete ein Problem meine Bemuhungen vom ersten Tage an: Unsere digitale
Bildverarbeitung lebte seit dem ersten Tag von Mitteln der Europdischen Kommission, des
Bundesministeriums flr Forschung und Technologie, der Thiemig-Stiftung und eigen einge-
holter Spendenmittel. In der Summe bis heute rund 2,5 Millionen DM. Obgleich immer als
Spitzentechnologie in Bayern gleich einer bunten Feder angesteckt, haben weder das eigene
Ministerium noch die Staatskanzlei einen Pfennig zu den Personalkosten und nur minimale
Betrage zum laufenden Betrieb beigetragen. Der langsame Anpassungsproze des Offent-
lichen Dienstes verhinderte rasche Anderungen. Doch spéte Einsicht ist besser als keine:
Derzeit scheint sich auf ministerieller Ebene eine dauerhafte Lésung abzuzeichnen, die es
verhindern mag, da® wir diesen Bereich nach Uber zehn erfolgreichen Jahren ab 1999
schlieRen mussen.

Eine der prinzipiellen Schwierigkeiten, mit denen ich mich tagtéglich konfrontiert sehe, ist,
daf sich die Arbeitsweise der Bildverarbeitungskollegen grundlegend von der aller anderer
Kollegen im Haus unterscheidet: Steht bei letzteren das Bewahren erworbener Errungen-
schaften im Vordergrund — und hiervon lebt eine groBe Sammlung wie unsere -, suchen
erstere immer Neuerungen. Dabei geht oft bereits Errungenes verloren. Ein Beispiel: Das
Infrarotprogramm, das gestern noch funktionierte, kann nicht zum Einsatz kommen, weil ein
neues und immer zwingend erforderliches up-date des Betriebsystems aufgespielt wurde,
das allerdings in Konflikt zu folgenden Programmteilen steht ... Es kann nicht zum Einsatz
kommen, weil es auf bislang funktionierende Routinen zugreift, die im up-date der Bildverar-
beitungssoftware die Parameter anders Ubergeben ... Es kann nicht zum Einsatz kommen,
weil — wie derzeit der Fall — die Umstellung von der Workstation auf den weit schnelleren PC
ansteht. Kurz: Dieser Zwang, den raschen Bewegungen des Marktes zu folgen, kollidiert fast
immer mit den Uber lange Jahre angelegten Arbeiten zu Bestandskatalogen, mit dem Zwang,
ein Bild zu untersuchen, das sich gerade im Restaurierungsatelier befindet und ansonsten
unerreichbar waére ...

Lassen Sie mich noch etwas zum Personal selber sagen: Im Gegensatz zu naturwissen-
schaftlichen Fachem, die immer wieder Bewerber mit einem Zusatzstudium in Kunstge-
schichte oder Archdologie hervorbringen, scheint diese interdisziplindre Veranlagung bei den
Ingenieurswissenschaften nur gering ausgeprégt. Die méRige Bezahlung des Offentlichen
Dienstes, aber auch die Aufgabenstellungen eines groRen und & priori wenig technikfreund-
lichen Museums sind allerdings nur dann dauerhaft (er)tragbar, wenn der Beruf eine Beru-
fung ist und wenn das Gefiihl vorherrscht, im Museum, ja der Kunst seine ureigene Bestim-
mung gefunden zu haben. Im Zentrum steht dabei Kennerschaft. Kennerschaft entsteht nicht
am Monitor sondern nur durch Neugierde auf und Auseinandersetzung mit Kunst.
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Eine weitere Schwierigkeit ist die Frage der Langzeitarchivierung unserer Daten. Einleitend
zu dieser Thematik darf ich vielleicht erwédhnen, dal wir in unserem Archiv mit Minchner
Inventarbanden aus dem Jahr 1598 arbeiten. 400 Jahre einsatzbereit. Die Medien, auf
denen wir unsere digitalen Bilder abspeichemn, scheinen dagegen eine Lebensdauer zu
haben, die weit unter einem Prozent dieser Zeitspanne liegt! Bereits heute kdnnen wir die
frihen VASARI-Bilder nicht mehr lesen, weil die alten 150 MB Bandlaufwerke nicht arbeiten.
Ahnliches ist fir die Exabyte- oder die DAT-Bander, ja auch die CD-ROM zu befiirchten.
Sind es nicht die Lesegeréate, so ist es der neue Computer, dem eine passende Steckkarte
fehlt, sind es Bus-Probleme, Schnittstellenwirrwarr ... Meine Frage ist also weniger, wann wir
auf VisualC 6.0 und Photoshop 5.0 umstellen, sondern vielmehr, wie wir die wertvollen digi-
talen Bilder durch all die kommenden Jahr sicher archivieren kénnen. Dieses Problem
scheint die Industrie véllig zu unterschatzen, obgleich es viele Einrichtungen wie unsere gibt,
die von ihrem Langzeitgedachtnis leben. Da keine Lésung von auen kommt, habe ich ent-
schieden, daR derzeit (1) alle Mutterbilder auf CD-ROM gebrannt werden und (2) alle digita-
len SchwarzweiRaufnahmen, also vor allem die sehr hoch aufgelésten Infrarotreflektogra-
phien auf Photonegative ausbelichtet werden, die geeignet archiviert noch Jahrzehnte nutz-
bar sein werden und die vor allem notwendige Vorstufe fur eine groRformatige Ausbelichtung
auf Photopapiere sind.

Wiirde ich wieder Mittel der Europédischen Kommission (Esprit ...) annehmen? In Anbetracht
des gewaltigen Schrittes nach vorne wiirde eine Ablehnung unversténdlich erscheinen. Was
mich dennoch hindert, ist die strangulierende Schlinge der Vermarktung. Es ist nicht der
Raum, diese prinzipielle Frage zu diskutieren, doch missen wir unsere Museen, unsere
Objekte, unsere Daten, unser Bildmaterial vermarkten? Es wére allerdings dumm, wenn wir
uns technischen Neuerungen verschlieBen wirden. So bin ich Gberzeugt, da® die digitale
Photographie, also das hochaufgeléste und wenn mdéglich kolorimetrische Bild in Reproduk-
tion, Dokumentation und Forschung das Bild der Zukunft sein wird. Sie wird die klassische
Photographie erganzen wenn nicht gar ersetzen. Electronic Publishing, selbst der klassische
Offset-Druck werden hiervon profitieren und die Qualitdt konventioneller Reproduktionen
verbessemn helfen. Kurz: Digitale Techniken werden die analogen Techniken tberrunden und
neue Moglichkeiten erdffnen. Ich meine damit weniger das Durer-Monogramm auf einem
Aschenbecher oder der Aufdruck von Hodlers Lebensmdiden auf einem T-Shirt, ich meine
auch nicht die Reproduktion eines Brueghel auf Blttenpapier ... oder andere MiRverstand-
nisse, sondern vielmehr die Verbesserung bestehender Produkte. Ich meine damit Druck-
waren aller Art, Kataloge, Postkarten und Dias... Es geht also in meiner Sicht weniger um
neue Markte, sondern um eine Verbesserung des bereits Vorhandenen.

Die neue Gebiuhrenordnung eréffnet uns jetzt die Méglichkeit, unser digitales Bildmaterial zu
vertreiben. Gangige Copyright-Beflirchtungen bekommen weniger Gewicht, wenn man
bedenkt, daR wir auch bislang Reprohdusern und Verlagen kostbares Abbildungsmaterial
UberlieRen. Wurde dieses auRerhalb des Vereinbarten benutzt, war es illegal und wurde
geahndet. Doch dartiber hinaus? Was gibt es fir einen Grund, unser Bildmaterial héher auf-
geldést und kostenfrei im Internet zur Verfiigung zu stellen. Was gibt es fiir einen Grund, zu
virtuellen européischen Museen beizutragen, die dem Blirger einen Besuch via Internet
erlauben. Werbezwecke ausgenommen, erachte ich derartige Unternehmungen einzig als
eine legitime Vision von Marketingleuten und Politikemn. Sie sind jedoch kaum im Sinne des
traditionellen Museums und seiner Originale.
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Derzeit kostet die leihweise Uberlassung einer bereits vorhandenen Abbildung auf CD-
ROM 180 DM. Zusatzlich fallen Kosten im Falle einer Neuaufnahme an. Diese orientieren
sich an der Auflésung (z.B. entsprechend 13 x 18 Ektachrome 130 DM). Im Falle einer
Reproduktion ist eine Entschadigung fallig, die sich an der Héhe der Auflage orientiert, so
bei der Wiedergabe auf CD-ROM mit einer Auflage von 100.000 Sttick 215 DM (Stand
Mérz 98).
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