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Projektionen von Kunstobjekten sind recht
frih ein fester Bestandteil des kunstge-
schichtlichen Unterrichts. Bei dem heutigen
Einsatz von Beamer und PowerPoint ist es
kaum mehr vorstellbar, Objekte ohne visuelle
Sichtbarkeit zu studieren. Die Entwicklung
begann mit der Einflihrung von Lichtprojek-
tionsapparaten, wie Skioptikons gegen Ende
des 19. Jahrhunderts (Abb. 1). Im Laufe des
20. Jahrhunderts wurde durch den Einsatz von
Diaprojektoren der Kunstgeschichtsunterricht



in seiner heutigen Form entwickelt und
schlieBlich standardisiert (Abb. 2).2

Ernst Heidrich schreibt in seiner Mono-
grafie Beitrdge zur Geschichte und Methode
der Kunstgeschichte aus dem Jahr 1917 (ber
die Bedeutung, Kunstwerke im Studium vor
Augen zu haben, statt sich ihnen nur durch
begriffliche Rekonstruktion anzunihern:
LAlles [..] was dem Leser an solchen Werten
kunsthistorischer Erkenntnis und lebendiger
Anregung geboten wird, scheint vor den
Kunstwerken selbst gewonnen, ruht auf wirk-
licher Anschauung, nicht auf begrifflicher

Konstruktion.”® In aller Deutlichkeit betont Hei-
drich also die Moglichkeit der Betrachtung von
Kunstwerken - sei dies in Form von fotografi-
schen Reproduktionen auf Papier oder Dia.
Die Gesprache Uber Kunst sollten sich nicht
auf deren historischen Kontext beschranken,
sondern das Werk selbst, beispielsweise hin-
sichtlich seiner asthetischen Qualitaten, in den
Blick nehmen.* Dementsprechend kamen und
kommen den technischen Voraussetzungen
der Reproduktionen und Projektionen eine
entscheidende Rolle in der Entwicklung des
Fachs Kunstgeschichte zu.

o
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Kunstgeschichtsunterricht vor
der Einflihrung der Diaprojektion

Die Entstehung des Fachs Kunstgeschichte
lasst sich durch Johann Joachim Winkelmanns
Hauptwerk Geschichte der Kunst des Altertums
auf das Jahr 1764 datieren. So gilt er bis heute
als einer der Griindervater der Kunstgeschich-
te.® Seine intensive Beschaftigung mit der
Antike pragte nicht nur das Verstandnis dieser
Epoche bei zahlreichen Kunsthistoriker:innen,
sondern veranderte auch die Herangehens-
weise an Objekte, indem er antike Werke der
Architektur und Bildenden Kunst als stilistische
Entwicklung in Epochen ausmachte und damit
Vorstufen, Hohepunkte und Verfall der jewei-
ligen Kunstprodukte beschrieb.? Methodisch
dominierten Zugangsweisen, die verstarkt
den historischen Kontext — wie Fragen was ein
Werk Uber seine Zeit und seinen historischen
Rahmen vermittelt —, Beziehung von Kunst-
werk und Klnstler:in oder Zuschreibungsfra-
gen von Kunstwerken — die eine Kennerschaft
voraussetzen —, in den Blick nehmen. Visuell
veranschaulicht wurden die verbalen Ausfiih-
rungen selbstverstandlich auch, doch kam den
Darstellungen dabei verstarkt ein illustrieren-
der, weniger ein argumentativer Charakter zu.”
Wahrend des 19. Jahrhunderts wurden neue

Lehrstihle fir das Fach Kunstgeschichte an
deutschen Universitdten geschaffen, gleich-
zeitig fanden neue technische Entwicklungen
ihren Weg in die kunstgeschichtliche For-
schung und Lehre, allen voran die Fotografie.®
Die Verwendung von Glasplatten und Lichtpro-
jektoren revolutionierte um 1900 das Lehren
von Kunstgeschichte.

Die Betrachtung von Kunstwerken wurde
durch die Arbeit mit Reproduktionen auf
Glasplatten ermdglicht.? Diese konnten Uber
Lichtgerate wie die Laterna Magica oder die
Camera Obscura projiziert werden. Diese
Gerate wurden aber vor allem zu Unterhal-
tungszwecken der breiten Offentlichkeit ein-
gesetzt und nur selten in wissenschaftlichen
Kontexten (Schmid/Maier, Von der Laterna
Magica zum Beamer).® Die Reproduktionen,
also Fotografien der Kunstwerke wurden
auf Glasdias Ubertragen und dann handisch
koloriert. Teilweise erfolgte die Ubertragung
von Kunstwerken auf Glasdias ausschlieB3lich
mithilfe einer schriftlichen Beschreibung,
was zu Fehlern und Ungenauigkeiten fihrte."
Die Herstellung war aufwandig und teuer,
die Arbeit mit ihnen zudem kompliziert und
unpraktisch. So konnten die Glasplatten nur
in absoluter Dunkelheit projiziert werden.
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Zur Veranschaulichung von Kunstwerken
wurde auBerdem auf Lehrblicher sowie
Enzyklopaddien und Catalogues raisonnés
zurlickgegriffen.” Exkursionen zu Museen oder
Galerienim Rahmen eines Seminars oder einer
Vorlesung waren daher, soweit moglich, eines
der wichtigsten Mittel, um die Kunstwerke vor
Augen zu bekommen und daher regular in die
Lehre eingebunden.”®

Einflihrung des Skioptikons
an deutschen Universitaten

Bruno Meyer, Kunsthistoriker am GroB3-
herzoglichen Polytechnikum in Karlsruhe,
gilt als derjenige, der moderne Lichtprojek-
tionsapparate im wissenschaftlichen Kontext
einflhrte. 1873 stellte er auf dem Kunst-
historikerkongress in Wien das Skioptikon vor.
Dieses war eine verbesserte Laterna Magica,
die durch ein neues Mehrfachlinsensystem
schérfere Projektionen ermdglichte. Sein Ziel
war es, den Kolleg:innen und dem Publikum
einer kunsthistorischen Vorlesung endlich die
Moglichkeit zu geben, die Werke und Details,
die in den Vortragen besprochen wurden,
auch vor Augen zu fihren. Die deutsche
Kunst- und Kulturwissenschaftlerin Ingeborg

Reichle betont in ihrem Aufsatz aus dem Jahr
2003 Fotografie und Lichtbild. Die ,unsicht-
baren‘ Bildmedien der Kunstgeschichte weiter-
hin die Intention Bruno Meyers, indem sie
schreibt: ,Meyers Hauptaugenmerk lag auf
der Beschreibung der technischen Mdéglich-
keiten des Skioptikons zur Verbesserung der
Unterrichtsdidaktik und auf der Herstellung
von kunsthistorischem Bildmaterial fir die
Forschung: Durch die Projektion von Kunst-
werken im Horsaal konnten alle Besucher
einer Vorlesung zeitgleich die Abbildungen
und deren Details sehen, von welchen im
Vortrag die Rede war. Auf diese Weise liefen
die Prozesse der verbalen Vermittlung und
der visuellen Anschauung synchron, fir
den Horer gab es keine Verzogerung mehr
durch Reproduktionen, die im Saal herum-
gereicht wurden, und der Dozent konnte
seinen Vortrag in direktem Bezug zu den
gezeigten Kunstwerken und Monumenten
formulieren.* Flr sein Publikum schien die
Arbeit mit dem neuen Gerat jedoch noch
nicht praktikabel genug zu sein: Bis zu diesem
Zeitpunkt kamen Lichtprojektionsgerate zur
Unterhaltung der breiten Masse zum Einsatz,
nicht jedoch im wissenschaftlichen Bereich.”®
Zudem basierten die Alternativen zum bis
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dato gangigen, aber wenig leuchtkraftigen
Petroleum auf komplizierten und teilweise
gefahrlichen chemischen Prozessen.

Obwohl Bruno Meyers Experiment auf-
grund der technischen Komplexitdt noch
erfolglos blieb, arbeitete er weiter daran und
hielt 1880 an der Polytechnischen Hochschule
Karlsruhe die erste Vorlesung mit Hilfe eines
Lichtprojektors ab.'® 1883 veroffentlichte
er den Katalog Glasphotogramme fiir den
kunst-wissenschaftlichen Unterricht, mit Uber
4.000 Glasplattenreproduktionen und einer
Anleitung zum Gebrauch eines solchen Gerats
sowie Erlduterungen welche Moglichkeiten
die Verwendung eines Skioptikons fir diese
Geisteswissenschaft bieten wiirde.”

Meyers Experimente ermoglichten es
anderen nach ihm, den Einsatz der Technik zu
perfektionieren: Der erste, dem die tatsach-
liche Einflihrung des Skioptikons im Horsaal
gelang, war Herman Grimm, Kunsthistoriker
an der Friedrich-Wilhelms-Universitat in Berlin
(heute Humboldt-Universitat zu Berlin). Mit
seinem 1892 erstmals veroffentlichten Artikel
Die Umgestaltung der Universitadtsvorlesungen
liber Neuere Kunstgeschichte durch die Anwen-
dung des Skioptikons verschaffte er sich die
Anerkennung seiner Kolleg:innen.®

Die schnelle Verbreitung des Skioptikons an
den Universitaten war dank der technischen
Fortschritte der damaligen Zeit moglich:
Wahrend Bruno Meyers Skioptikon noch mit
Kalklicht betrieben wurde, konnte Herman
Grimms Apparat bereits mit elektrischem
Strom arbeiten.”® Heinrich Dilly fiihrt in seinem
Aufsatz Die Bildwerfer. 121 Jahre kunstwissen-
schaftliche Dia-Projektion aus dem Jahr 1995
noch einen anderen Grund flr den Erfolg Her-
man Grimms an: ,[Grimm] war als kunst- und
kulturgeschichtlicher Autor [...] und schlieBlich
als Nachkomme eines der Brlider Grimm -
Wilhelm - und als Ehemann Gisela von Arnims
viel bekannter als der Professor aus Karlsruhe
mit dem Allerweltsnamen Meyer. [..Grimm] hat
die Einflhrung der Projektion nicht allein mit
dem praktischen Nutzen einer flr viele Horer
gleichzeitigen und gleichméBigen Anschau-
lichkeit, sondern in erster Linie methodologisch
gerechtfertigt. Er hat die Vorteile der Lichtbild-
projektion namlich nicht rezeptionsasthetisch,
sondern produktionsésthetisch legitimiert.“°
Dilly sieht demnach den Erfolg Grimms soziolo-
gisch und methodologisch begriindet. Herman
Grimm selbst sah einen weiteren Vorteil bei
der Projektion von Kunstwerken in den Ver-
groBerungsmoglichkeiten, die heute nur allzu
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geléufig erscheinen: ,\Wahrend jene Verkleine-
rungen aber keine Vortheile aufweisen, treten
bei der VergroBerung bedeutende Vortheile
hervor. Indem ich selbst meinen Zuhdrern die
wirkliche GréRe der Werke sofort angebe, wirkt
die kiinstliche VergroBerung nicht verwirrend.
Dagegen erleichtert sie die Ubersicht und die
Aufnahme der Werke in das Gedachtnif3."®
Anfang des 20. Jahrhunderts verbreitete
sich der Gebrauch des Skioptikons. Darlber
hinaus machten technische Fortschritte im
Bereich der Fotografie und der Entwicklung
von Negativ- zu Positivbildern die hand-
gefertigten Reproduktionen, die bisher her-
gestellt wurden, Uberflissig. Dennoch fand
der Wechsel in der Darstellungsmethodik
nicht Gber Nacht statt. Hubert Locher, Kunst-
historiker an der Phillips-Universitadt Marburg,
beschreibt den allméhlichen Ubergang in
seinem Aufsatz aus dem Jahr 2022 Lehre —
Medien — Kunst — Geschichte. Zur Einfiihrung. Er
erlautert, dass die neue Technologie zunachst
nur als Erganzung diente: ,,Sammlungen von
Fotografien [..] wurden als ,kunsthistorischer
Apparat’ an zahlreichen Seminaren fir die
Lehre zusammengetragen. Sie erganzten die
ebenfalls als ,Lehrapparat’ bereitgestellten
Handbibliotheken der Institute.”??

Neue Schwerpunkte in der
kunsthistorischen Forschung

Auch wenn der Ubergang vom Herum-
reichen zum Projizieren von Bildern eine
Zeit dauerte, aus heutiger Sicht revolu-
tionierte die Einfihrung von Lichtprojek-
toren Lehre und Studium. Bereits um die
Jahrhundertwende war das Kunststudium
vor ,Originalaufnahmen’ - also einer Foto-
grafie eines Werks — an den Universitaten
zur Norm geworden. Die Bilder lieBen sich
zum Detailstudium leicht vergroBern und
zugleich verbesserte sich die Zuganglich-
keit von Kunstwerken enorm, indem nun
auch Objekte studiert werden konnten,
die normalerweise gar nicht, oder nur sehr
schwer erreichbar waren. Dies erweiterte
aus wissenschaftlicher Sicht den eigenen
Kanon betrachtlich. In der Praxis musste
nun an den Universitaten eine neue Form
der Sortierung und Archivierung gefunden
werden (Gerlach, Universitare Sammlungen
und ihre Entstehung). Die Vielzahl der verflig-
baren Glasplatten und Diapositive, welche
kauflich zu erwerben waren (Westermann,
Markt, Beschaffung und Herstellung von Dias),
fihrte zu umfangreichen Bestanden kunst-
historischen Anschauungsmaterials.?®
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Das Sammeln von Reproduktionen verschie-
dener Materialien aus den unterschiedlichsten
Kontexten, den differentesten Medien, Zeiten
und Landern war Ende des 19. Jahrhunderts
ein Anliegen des deutschen Kunsthistorikers
Aby Warburg. Seine Methode der Ikonologie
baut darauf, dass chronologische sowie
globale Vergleiche gezogen werden kdnnen.
Ihm selbst ging es um die Untersuchung des
Nachlebens der Antike in der sogenannten
abendlandischen Kunst bis zur Renaissance.
Als Arbeitsgrundlage fir Forschung und
Lehre richtete er um 1909 seine kulturwis-
senschaftliche Bibliothek in Hamburg ein.
Aus der Zusammenarbeit mit der Universitat
Hamburg (1919 gegriindet) fand sich ein Kreis
von Wissenschaftler:innen zusammen, die
unter dem Begriff ,Hamburger Schule’ gefasst
werden.?* In Hamburg stand also in den 1920er
Jahren eine umfangreiche Sammlung zur
Verfligung, die Interessierte im Rahmen von
Forschungsreisen besuchen konnten. Bereits
Warburg hielt mit dem gesammelten Material
Lichtbildvortrage und bediente sich dabei, wie
es sein methodischer Ansatz verlangte, der
Doppelprojektion.

Es war jedoch der Schweizer Kunsthisto-
riker Heinrich Wolfflin, der lange als Erfinder

der Doppelprojektion galt, bei der zwei Bilder
gleichzeitig mit zwei Geraten projiziert wer-
den. Mittlerweile ist jedoch bekannt, dass
er nicht der erste war, der mit einer solchen
Doppel- oder Parallelprojektion arbeitete,?®
er aber wohl als einer der ersten diese Dar-
stellungsform konsequent als methodisches
Instrument einsetzte: So richtete sich sein
Blick auf das vergleichende Sehen, welches
beispielsweise den Fokus auf Form und Stil
der Werke - und damit weniger auf die dar-
gestellten Inhalte - richtet.?® Dies ermdglicht
beispielsweise einen standigen Vergleich zwi-
schen zwei verschiedenen Kunststilen, anstatt
sie unabhangig voneinander zu betrachten.
Wolfflin konzentrierte sich dabei besonders
auf den Vergleich zwischen Renaissance und
Barock: Laut Wolfflin zeichnet sich die Renais-
sance durch klare und einfache Formen aus,
wahrend die Kunst des Barocks komplexer,
dynamischer und dramatischer sei. Mit seiner
Methode untersuchte Wolfflin die verschiede-
nen Stile der Malerei und Bildhauerei in diesen
beiden Perioden.?”

Die herrschenden kunsthistorischen Zu-
gange beruhten meist auf dem Prinzip der
Kennerschaft, indem beispielsweise die Frage
nach Zuschreibungen oder nach Erflllung
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vorgegebener Regeln untersucht wurden.?®
Wolfflin hingegen wollte die Kunst im Hinblick
auf ihre kulturelle und historische Bedeutung
verstehen, indem er die Form des Kunst-
werks zum Ausgangspunkt seiner Analysen
nahm.?® Seine Analysen befassen sich daher
hauptsachlich mit den Grundelementen wie
Linie, Farbe, Textur und Form, weniger mit
den dargestellten Themen oder symbolischen
Bedeutungen. Er entwickelt ein System aus
binaren Begriffspaaren wie Form und Linie,
Tiefe und Oberflache, Klarheit und Verwirrung,
Einheit und Vielheit sowie Geschlossenheit
und Offenheit, um Verdnderungen in klinst-
lerischen Stilen, in der Wahrnehmung und
im Verstandnis der Realitdt zu analysieren.®°
Durch die Untersuchung dieser Merkmale
kann dann (nach Wolfflin) festgestellt werden,
wie jedes Werk seine Epoche widerspiegelt
und worin die Unterschiede zwischen Epo-
chen bestehen.®' Die Grundlage einer solchen
Arbeitsweise war die Doppelprojektion,
welche in der Vermittlung ausschlieBlich
durch die Entwicklung der Projektionstechnik
moglich war.

Sehen im Zeichen von
Technik und Wissenschaft

Es geht also immer um die Frage des ,Sehens,
sei es aus technischer oder wissenschaft-
licher Sicht. Um 1900 taucht ein erster
weitreichender Diskurs zu diesem Thema
auf, zum Beispiel wenn Alfred Lichtwark in
Ubungen zur Betrachtung von Kunstwerken
(1896) oder Ludwig Volkmann in Erziehung zum
Sehen (1902) gezielt danach fragen, wie man
zum ,richtigen’ Sehen ,erziehen‘ kbnne.
Technik und Wissenschaft bedingen und
bereichern sich gegenseitig: So steht die
Frage nach dem ,Sehen’ immer im Mittel-
punkt der Kunstgeschichte. Daher ist ,Sehen
lernen‘ seit der ersten Verwendung von
Lichtprojektoren ein fester Bestandteil des
Kunstgeschichtsunterrichts. Entsprechend
Wolfflins ,Theorem des Sehenlernens’, wie er
es nannte, besteht die Rolle der Kunsthisto-
riker:innen darin, frihere Sehgewohnheiten
zu verstehen, zu rekonstruieren oder auch zu
dekonstruieren. Die technischen Entwick-
lungen der Reproduktions- und Projektions-
techniken flr Kunstobjekte — das heil3t die
Entwicklung von der Glasreproduktion zur
Diapositivreproduktion und dann zur digitalen
Reproduktion (Schmid/Maier, Von der Laterna
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Magica zum Beamer) sowie von der Laterna  wieder zur intensiven Beschaftigung mit dem
Magica zum Videoprojektor — hat die Art  groBen Feld der Wahrnehmung angeregt.
und Weise des ,Sehens’ und das Fach Kunst-

geschichte massiv mit gepragt und immer
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Napp, Zwischen Inflation, Bomben und Raumnoten (2017), S. 13 schreibt, dass bereits ein ,,Professor
Goldschmidt” und Aby Warburg mit Doppelprojektionen gearbeitet haben; s. auch Dilly, Weder Grimm, noch
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