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bememsam
Bilder betrachten

Eine Einleitung

Alexandra Vinzenz

Kunsthistorische Lehre ist ohne Bilder nicht
denkbar. Und diese Bilder missen fir die
Zuhorer:innen sichtbar sein. Das Studium vor
den originalen Kunstwerken ist hinsichtlich
der Analyse von Beschaffenheit und Umfeld
natdrlich nicht zu ersetzen, das Zurlickgreifen
auf Abbildungen der Kunstwerke ermdglicht
jedoch Verschiedenes: So kann ein Kunstwerk,
wenn es vollstandig dokumentiert wurde, von
allen Seiten betrachtet werden. AuBerdem
lassen VergroBerungen Details erkennen,



die mit dem bloBen Auge nicht zu erfassen
sind (etwa aufgrund vor Ort einzuhaltender
Abstande zum Objekt). Diesen Nutzen von
Abbildungen schatzten Kunstfreund:innen
bereits im 19. Jahrhundert. Wenn die Reise in
entfernte Lander also nicht moglich war, hal-
fen die Reproduktionen. Entscheidend dafr
waren Qualitdt und Prasentation.

Im 19. Jahrhundert waren in der kunsthis-
torischen Lehre die Reproduktionen entweder
handische Repliken (Zeichnungen, Kopien,
Aufrisse etc.) oder Fotografien. Zur Repra-
sentation wurden die Bilder auf Papier bezie-
hungsweise Pappe aufgezogen und durch die
Reihen gegeben oder mithilfe technischer
Gerate projiziert. Die Projektionsgerate, wie
die Laterna Magica und das sich daraus ent-
wickelnde Skioptikon, kamen erst vor allem im
Bereich der Unterhaltung und Volksbildung
zum Einsatz, da weder die Laternbilder noch
die Projektion den qualitativen Anspriichen der
Wissenschaft an Visualisierungen genlgte.
Die technische Entwicklung von bildproduzie-
renden und bildgebenden Apparaten - also
von Kameras und Projektoren — schritt jedoch
rasant voran, so dass um 1900 vermehrt gro3-
formatige Glasbilddias und Diaprojektoren in
der Lehre zum Einsatz kamen.

Der grof3e Vorteil der Projektion war die zeit-
gleiche Betrachtung des Beschriebenen und
Analysierten. Alle Zuhorer:innen konnten so
gemeinsam den Ausflihrungen des Vortrags
folgen. Zudem, und das ist speziell flir den
kunsthistorischen Unterricht, entwickelte sich
damit die Form der Projektion mit zwei Gera-
ten, die sogenannte Doppelprojektion. Diese
wiederum ermoglichte, Vergleiche zwischen
den gezeigten Abbildungen zu ziehen und kam
damit der von Heinrich Wolfflin etablierten
Methode des ,vergleichenden Sehens' nach.

Der Bestand im Institut fiir
Europaische Kunstgeschichte (IEK)

Die Doppelprojektion setzt voraus, dass zwei
Gerate mit gleichen Spezifikationen, also
gleicher Brennweite des Objektivs und glei-
cher Lichtintensitat zur Projektion eingesetzt
werden. Dementsprechend schafften kunst-
historische Institute in der Regel zwei gleiche
Gerate an. Diese Anschaffungspolitik lasst
sich auch in der Sammlung des Instituts flr
Européische Kunstgeschichte der Universitat
Heidelberg (im gesamten Katalog kurz mit
JEK® bezeichnet) ablesen.' Im Bestand sind
28 Diaprojektoren seit den 1910er Jahren, zwei
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Epidiaskope, ein Videoprojektor, zwei Over-
headprojektoren sowie das entsprechende
Zubehor vorhanden, wie Sichtungsgeréate,
Projektorentische, Leinwande, Magazine und
verschiedene Diaaufbewahrungsformen.

Die ErschlieBung dieses Teils der Lehr- und
Forschungssammlung des |EK ist spannend,
weil sich hieran nicht nur eine Technik-
geschichte nachvollziehen ldsst, sondern
unter einem kulturhistorischen Blickwinkel
auch die Institutsgeschichte ablesbar ist.
Der vorliegende Katalog konzentriert sich
auf letzteres, da der technische Aspekt
bereits verschiedentlich behandelt wurde,
beziehungsweise den jeweiligen Anleitungen
(besonders hinsichtlich der Spezifikationen)
zu entnehmen ist. Der noch umfangreich

Abb. 1 Inventaraufkleber |EK,
1910er-50er Jahren (auf Kat.nr. 10)

vorhandene Bestand bildgebender Gerate
des eigenen Instituts hingegen wurde bisher
nicht erschlossen. Eine genaue Betrachtung
der Objekte legt verschiedene Zeitschichten
offen: Das sind die Entwicklung der kunst-
historischen Lehre und die Geschichte des IEK.

Die Entwicklung der kunsthistorischen
Lehre zeigt sich in den angeschafften Geraten
selbst. Die Frage wann wurde was gelehrt,
lasst sich nicht nur Uber die tatsachlich
gezeigten Bilder, also deren Bildinhalt rekons-
truieren, sondern ebenso Uber die Gerate. So
schaffte das IEK zum Beispiel in den 1980er
Jahren einen 16mm-Filmosound-Projektor
an (Kat.nr. 14), jedoch kein Filmmaterial. Ent-
sprechende Kulturfilme und Dokumentationen
konnten damals zwar geliehen werden, doch

Universiat Hoidelberg
Sammiung IEK
G-039

Abb. 2 Inventaraufkleber IEK, 1950er-1990er

und ab 1990er Jahre; Inventaraufkleber Sammlung IEK,
2023 und Aufkleber Elektrotechnische

Revision, 2009 (auf Kat.nr. 18)
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der neuwertige Zustand des TQ /Il Auto-
load/1693 von Bell und Howell I1asst eher ver-
muten, dass er kaum zum Einsatz kam. Daraus
ist wiederum zu schlussfolgern, dass das Geréat
angeschafft wurde, um den damaligen Ent-
wicklungen in der Kunst Rechnung zu tragen.
Videokunst war seit den 1960er Jahren in der
Kunst auf dem Vormarsch und das wollte man
wohl auch am IEK zeigen kdnnen. Uber die
kommentierten Vorlesungsverzeichnisse wére
vielleicht noch zu ermitteln, ob und von wem
entsprechende Seminare angeboten wurden;
diese Recherche steht noch aus.

Die meist paarweise Anschaffung von
Projektoren ist darliber hinaus ein Indiz auf
welche methodischen Grundlagen sich die
Lehre stlitzte. Das vergleichende Sehen
spielte demnach am IEK von Anfang an eine
Rolle. Ist nur ein Geratetyp in der Sammlung
vorhanden, lasst dies wiederum verschiedene
Rlckschllsse zu: Bei den sehr groBen Epidia-
skopen (Kat.nr. 5) waren Einzelanschaffungen
wohl Ublich. Bis weit in die 1990er und friihen
2000er Jahre standen diese noch in den Ver-
anstaltungsraumen, um zur Not aufgrund von
Zeitmangel in der Vorbereitung oder aufgrund
fehlender Reproduktionsvorlagen statt eines
fehlenden Dias das Bild dennoch projizieren zu

kdnnen. Ansonsten wurde ab Mitte der 1950er
Jahre Uberwiegend mit Kleinbildprojektoren
gearbeitet. Wenn es sich bei solchen kleineren
Geraten um Einzelanschaffungen handelt — ein
friihes Beispiel aus den 1930er/40er Jahren ist
der Kleinbildprojektor VllIs von Leitz (Kat.nr. O) -,
die zudem augenscheinlich kaum im Einsatz
waren und fiir die von Seiten der Produktions-
firma ein Transportkoffer im Angebot war, liegt
die Vermutung nahe, dass dieser moglicher-
weise flr Vortragsreisen angeschafft wurde.
Ein anderer Grund flr Einzelexemplare in der
Sammlung sind Schenkungen der Zentralen
Universitatsverwaltung (durch den Aufkleber
,ZUV* gekennzeichnet); hier ist es weitaus
schwieriger die Genese und Beweggriinde
nachzuvollziehen. Mdglicherweise nahm man
diese an, um ein Ersatzgerat zu den eigenen
zu haben (Kat.nr.7) oder um ein moderneres
Gerat vielleicht zu testen oder nur fiir kleinere
Veranstaltungen, zum Beispiel Kolloguien oder
mundliche Prifungen, zu nutzen, bei denen
eine einfache Projektion ausreichte (Kat.nr. 9).
Grundsatzlich zeigt sich aber von Anfang an
ein groBes Bemuihen immer zwei gleichwer-
tige Gerate anzuschaffen — wie der Leitz IV bL
(Kat.nr. 1) =, was bis weit in die 1980er Jahre zu
beobachtenist (Kat.nr. 2, 3 und 6-8).
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Die Geschichte des IEK wird durch die diversen
Aufkleber und Beschriftungen der Gerate
sichtbar (Abb. 1 und 2). Wie flr elektrische
Gerate Ublich, finden sich meist mehrfach
Plaketten der Elektrotechnischen Revision,
anhand derer die letzten Uberpriifungen nach-
vollziehbar sind. Damit kann tendenziell davon
ausgegangen werden, dass die Gerate auch
genutzt wurden. AuBerdem haben zahlreiche
Gerate mehrere Inventaraufkleber: Bereits
auf den altesten Geraten befinden sich diese,
damals noch auf Papier mit dem Aufdruck
L,Kunsthistorisches Institut der Universitat
Heidelberg” und der handisch eingetragenen
LInv. Nr.“, die sich auch heute immer noch
gut lesen lasst. Diese mlssen in den 1950er,
spatestensin den 1960er Jahren sukzessiv von
schwarz-silbernen Aufklebern abgeldst wor-
den sein, denn Gerate mit einer entsprechen-
den Produktionszeit tragen solche. Sie geben
neben der Information, dass es sich um ein
Gerat des Instituts handelt und einer Inventar-
nummer auch Aufschluss Uber den vorgesehe-
nen Standort. Die neonorangenen Aufkleber
wiederum bestehen aus der Institutsnummer
(damit sind sdmtliche Inventarstlicke mit der
Nummer ,,70410“ dem IEK zuzuschreiben)
und der Inventarnummer. Diese, bis heute

gangigen Hinweise werden wohl etwa seit
den 1990er Jahren angebracht.? Im Rahmen
der ErschlieBung des Sammlungsbestands
wurden 2023 zudem die weil3en Inventarnum-
mern der Sammlung aufgebracht. Handische
Beschriftungen mit schwarzem permanent
Marker auf den Geraten geben entweder die
Inventarnummer erneut an (moglicherweise
gab es Bedenken bezlglich der Haltbarkeit der
Aufkleber auf den nicht immer ebenen Ober-
flachen, s. Kat.nr. 2) oder sie beinhalten zum
Beispiel die Zusatzinformation ,Ostasiatische
Abteilung” oder ,A. A fiir die Binnendifferen-
zierung zwischen sogenannter Alter und Neuer
Abteilung (Kat.nr. 8). Weitere Beschriftungen
von Aufklebern konnen Aufschluss Uber den
Ort geben, zum Beispiel (Kat.nr. 6) fir welchen
Raum der Projektor vorgesehen war, sowie
Uber die Zusammenstellung von Plattform,
Gehduse und Bildvorsatz des Projektors
(zu einer groben Orientierung der Bauteile,
s. Kat.nr. 12) oder Handlungsanweisungen
beinhalten (Kat.nr. 7).

Die Institutsgeschichte mit seiner Griin-
dung 1916 als ,,Kunsthistorisches Institut® und
der Einrichtung der Ibero-amerikanischen
und der Ostasiatischen Abteilung 1965 |asst
sich demnach an den Geraten ablesen. Die
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weitere Entwicklung der Griindung eines eige-
nen Instituts flr Kunstgeschichte Ostasiens
2004 sowie die Umbenennung in ,,Institut fir
Europaische Kunstgeschichte” 2004 lassen
sich an den Geraten nur indirekt ablesen.® Dies
liegt zum einen daran, dass zu dem Zeitpunkt
bereits auf Beamer als Projektionsmedien
umgestellt wurde und zum anderen, dass die
ErschlieBung des Sammlungsbestands noch
nicht abgeschlossen ist.

Stand der Dinge und Ausblick

Der vorliegende Katalog ist das vorlaufige
Ergebnis der ErschlieBung der bildprodu-
zierenden Gerate und des entsprechenden
Zubehors in der Sammlung des IEK. Dies
kann nur vorlaufig sein, da immer weitere
Objekte ,auftauchen’ (nach dem Motto: wer
suchet, der findet) und noch vertiefende
Untersuchungen anstliinden. So wurde erst
in letzter Sekunde der Leitz-Kleinbildpro-
jektor aus den 1930er/40er Jahren im Keller
entdeckt und daher kurzerhand mit der
etwas ungewohnlichen ,Katalognummer
0“ aufgenommen. Ganz sicher gibt es in
verschiedenen Bliros noch mehr als die hier
verzeichneten Leuchtplatten (Kat.nr. 18),

Leinwande (Kat.nr. 23) und Diaschrankchen
(Kat.nr. 24).

Des Weiteren missten nun systematisch
die Inventarbiicher hinzugezogen werden. Sie
konnen Aufschluss Uber das genaue Anschaf-
fungsdatum, moglicherweise auch Uber die
Ubertragungen in neue Inventardatenbanken
oder Uber die vorgesehenen Raume geben.
Die Standorte der Projektoren sind deshalb so
interessant, weil sie umgekehrt die Frage nach
friiheren Raumnutzungen teilweise beantwor-
ten kdnnen. 1974 verlie das Kunsthistorische
Institut Heidelberg den Gebdudekomplex der
Neuen Universitdt und zog in die Seminar-
straBBe 4 — ein Geb&ude, das 1881 als Teil einer
Kaserne errichtet wurde.* Dieser Bau wurde
in der ersten Halfte der 1970er Jahre komplett
kernsaniert und erhielt damit seine bis heute
weitestgehend erhaltene Raumstruktur.
Im Erdgeschoss (Ostfliigel) gab es einen
groBBen Horsaal — der 2012 geteilt und in zwei
Seminarrdume umgebaut wurde — und einen
Seminarraum (heute Raum 003). Relikte dieser
Zeit sind die heute unscheinbaren, weil weil3
gestrichenen, Holzkastchen jeweils neben den
originalen Tlren, die der Aufbewahrung von
GlUhbirnen fr die Projektoren dienten — letzte
Uberreste fanden sich dort noch 2023 (Abb. 3).
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Eine defekte Gllhbirne bedeutete somit nicht
das Ende einer Veranstaltung, sondern mit
einer Mlnze waren die Projektoren meist
schnell ge6ffnet und die Birne gewechselt.
Ein weiterer Veranstaltungsraum befand sich
(vermutlich jedoch erst spéater eingerichtet) im
Dachgeschoss; hier war bis zum Auszug 2019
des Instituts flir Kunstgeschichte Ostasiens,
vormals Abteilung Ostasiatische Kunstge-
schichte, der Seminarraum.®

Das Inventarbuch ab dem Umzug 1975 ist
vorhanden (Abb. 4). Ihm kdnnen zumindest
die Anschaffungen ab diesem Zeitpunkt ent-
nommen werden. Teilweise finden sich darin
auch Informationen zu den Standorten, fir die
die Gerate angeschafft wurden, oder letzten
Standorten, Mittel aus denen die Anschaffung
bezahlt wurden oder auch Anschaffungs-
summen. Wie schon gesagt, eine griindliche
Sichtung sowie das Suchen nach alteren
Inventarbiichern steht noch aus.

Projekt und Dank

Die vorliegende Erfassung des Bestands
erfolgte im Rahmen einer Lehrveranstaltung
im Wintersemester 2022/23. Zu diesem Zeit-
punkt waren die meisten der hier angefiihrten

Gerate bereits im Raum der Sammlung zusam-
mengetragen. Aufgabe der Studierenden war
es, zunachst sich der Objekte anzunehmen,
sie zu vermessen, nach Informationen zu
recherchieren und die Besonderheiten des
jeweiligen Gegenstands zu extrahieren. In
einem zweiten Schritt wurde Uber themati-
sche Schnittmengen und weitere offene Fra-
gen nachgedacht und damit der Grundstein
fiir die Aufsatzthemen gelegt: Uber die Frage
warum meist zwei baugleiche Projektoren in
der Sammlung vorhanden sind und welche
Form der kunsthistorischen Lehre dies ermog-
licht, kam Emma Robert zu ihrem Thema,
Sehen im kunstgeschichtlichen Unterricht. Wie
dies unmittelbar auch mit der technischen
Entwicklung und der (materiellen) Beschaffen-
heit der projizierten Bilder zusammenhangt,
wird ausflhrlicher von Joleen Schmid, unter
Mitarbeit von Janina Maier in ihrem Aufsatz
Von der Laterna Magica zum Beamer behan-
delt. Ebenfalls der technischen Entwicklung
widmet sich der Aufsatz von Antonia Ruck zu
Zwischen Wissenschaft, Lehre und Amateurwe-
sen, nun jedoch aus der Beobachtung heraus,
dass die meisten Gerate der Sammlung des
IEK von den Firmen Leitz, Kindermann und
Liesegang stammen. Sie betrachtet die



Firmengeschichte und damit einhergehend
die jeweiligen Produktionsschwerpunkte. Der
folgende Beitrag von Jannik ,

geht auf das eigentliche Bildmaterial ein. Der
Fokus liegt auf der Frage, woher die Bilder
kamen und welche Herausforderungen diese
Objekte aus anwendungsbezogener Sicht mit
sich bringen. Die damit bereits angerissenen
konservatorischen Aspekte spielen bei der
Frage, wie mit den Objekten verfahren wer-
den soll, eine wesentliche Rolle. Dies betrifft
sowohl die Dia- und Fototheksbestande als
auch jene der bildproduzierenden und bildge-
benden Geraten. So beleuchtet Sirin
inihrem Aufsatz

, was Sammlungen charak-
terisiert und vor allem, was eine universitare
Sammlung auszeichnet.

Der erste und groBte Dank gilt daher den
Studierenden, vor allem den Autor:innen
aus diesem Katalog: Sirin Gerlach, Jonas
Are Hammer, Nils Ley, Janina Maier, Emma
Robert, Antonia Ruck, Joleen Schmid und
Jannik Westermann. Sie haben sich darauf
eingelassen eine thematische, weniger eine
technische, Anndherung an die Gerate vorzu-
nehmen. Dieser Zugang weicht auch von der
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sonst Ublichen Anndherung an Sammlungs-
bestédnde von kunsthistorischen Instituten ab,
die meist von den Fototheks- und Diatheks-
bestédnden ausgehen und damit Fragen nach
dem Gezeigten (wobei besonders der Aspekt
der Kanonbildung haufig relevant ist) stellen.
Der Titel Vorhang zu - Licht an beschreibt damit
in aller Klirze den Beginn einer jeden kunst-
historischen Lehrsituation: Der Raum wird
abgedunkelt und die Projektoren (respektive
natUrlich heute der Beamer) werfen ihr Licht
und damit das Bild an die Wand.

Parallel zu den thematischen Uberlegun-
gen wurden in der Lehrveranstaltung erste
Ideen flUr die gleichnamige Ausstellung im
Universitdtsmuseum Heidelberg entwickelt.
Hier gilt der Dank dem Rektoratsbeauftragten
Matthias Untermann und vor allem der Koor-
dinatorin fir die Universitdtssammlungen
Charlotte Lagemann, die das Universitats-
museum leiten. Sie gaben wichtige Einblicke
ins Ausstellungswesen und begleiteten die
Umsetzung eines Konzepts in die Praxis. Die
Realisierung ware hier nicht denkbar gewesen
ohne das Kurator:innenteam, bestehend aus
Sirin Gerlach, Jonas Are Hammer und Joleen
Schmid, sowie den studentischen Hilfskraften
Nils Ley, Simon Laibe und Annika Zschoch, die

bei der Redaktion der Texte, beim Schleppen
der Ausstellungsobjekte, beim Aufbau der
Ausstellung usw. geholfen haben.

Das Institut flr Européische Kunstge-
schichte stellte bereitwillig die Ausstellungs-
objekte zur Verfligung und unterstitzte durch
einen Zuschuss den Druck der Werbeplakate,
daflir danke ich. Vor allem aber erlaubt es auf
die Arbeitskraft unserer zwei Fotograf:in-
nen zurlickzugreifen, was von sehr hohem
Wert ist. So gilt mein groBer Dank Steffen
Fuchs, fir die hervorragenden Fotografien
im Katalog, welche die Gerate werbereif ins
rechte Licht rlickten und Susann Henker, die
unermudlich samtliche grafischen Materialien
(vom Katalog, Gber das Werbematerial bis hin
zum Ausstellungsdesign) erstellte. Zielsicher
wahlte sie als Keyvisual den Projektor Prado
250 von Leitz (Kat.nr. 2) aus. Dieses Gerat aus
den 1950er Jahren mit seinem elliptischen
Gehause ist der erste von einem Kdinstler
entworfene Projektor und mit den meisten
Stlickzahlen in der Sammlung des IEK vor-
handen: Design in Masse, aber das ware noch
einmal ein anderes Thema.
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Im Katalogteil des vorliegenden Bandes werden immer alle Gerate mit ihren Inventarnummern des Sammlungs-
inventars (Inv.nr. Slg.) angegeben. So konnen der Beschreibung auch Anzahl und Unterschiede der Gerate
entnommen werden.

Die angegebenen Daten der sich andernden Inventaraufkleber muss nochmals griindlich recherchiert werden.
Maéglicherweise anderten sich Verwaltungsvorschriften, die sich eventuell im damaligen Mitteilungsorgan der
Universitat oder entsprechenden Verwaltungsakten nachvollziehen lassen. Im Zuge der Beschaftigung mit
diesem Thema gab es zu den neonorange-farbigen Inventaraufkleber widersprlichliche Erzédhlungen: So lie3 mich
Charlotte Lagemann wissen, dass sie aus der Zentralen Universitatsverwaltung die Information erhalten habe,
dass es diese Aufkleber bereits seit den 1970er Jahren géabe, wohingegen Ursula Dentz-Gattig, Verwaltungskraft
im IEK von den spaten 1990er/friihen 2000er Jahren sprach. Gegen die friihe Datierung spricht die an den
Geréaten abzulesende Praxis.

Einen schnellen Einstieg in die Geschichte des IEK bietet die anldsslich des 120-jahrigen Jubildums erstellte
Onlineausstellung: Kilian Kohn, 120 Jahre Européaische Kunstgeschichte. 1896 — 1916 — 2016, 2016, https://www.
uni-heidelberg.de/fakultaeten/philosophie/zegk/iek/120/ (letzter Zugriff 05.10.2023). Konzentriert auf die 1940er
bis 60er Jahre s. Walter Paatz, Bericht (iber die Entwicklung des Kunsthistorischen Instituts der Universitat
Heidelberg in den Jahren 1942-1967, hg. v. Eduard Hittinger und Dietrich Seckel, Heidelberg 1969.

Landesamt flir Denkmalpflege Baden-Wrttemberg (Hg.), Denkmaltopographie Bundesrepublik Deutschland.
Kulturdenkmale in Baden-Wirttemberg. Stadtkreis Heidelberg, Bd. 11.5.1, hg. v. Melanie Mertens, Ostfildern
2013, S. 217 und 457; Dieter Griesbach, Annette Kramer und Mechthild Maisant, Die Neue Universitat, in: Semper
Apertus. Sechshundert Jahre Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg 1386-1986. Festschrift in sechs Banden,
Band V: Die Gebaude der Universitat Heidelberg. Textband, hg. v. Peter Anselm Riedl, Heidelberg 1985, S. 79-112.
Fir historische Fotografien und einen Grundriss des Gebaudes s. Semper Apertus. Sechshundert Jahre Rup-
recht-Karls-Universitat Heidelberg 1386-1986. Festschrift in sechs Banden, Band VI: Die Gebaude der Universitat
Heidelberg. Tafelband, hg. v. Peter Anselm Ried|, Heidelberg 1985, S. 58-60.

Die heutigen Nutzungen sehen wiederum ganz anders aus: Aus den zwei Veranstaltungsraumen im Erdgeschoss
(Ostfllgel) wurden, wie schon gesagt, drei Veranstaltungsraume. Ein weiterer Seminarraum (018) wurde im
ehemaligen Fotoatelier (Nordflligel; der wohl vollstéandig den Fotograf:innen vorbehalten war) eingerichtet. Die
urspriingliche Nutzung lasst sich auch heute noch an der dunkel abgesetzten Decke, den Verdunklungsmaglich-
keiten und die herunterlassbaren Horizonte erkennen. Im Erdgeschoss war weiterhin die Ibero-amerikanische
Abteilung untergebracht; dieser groBe Raum wurde ebenfalls 2012 geteilt in einen Besprechungsraum und Biro.
Darliber liegt im ersten Obergeschoss der Sammlungsraum, welcher — ebenfalls erkennbar an den Verdunklungs-
moglichkeiten und dem noch vorhandenen Schild - die Diathek war.
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Sehen im

kunstgeschichtlichen

Unterricht

Emma Robert

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

S
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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

Der Titel ist angelehnt an den Aufsatz von Susanne Neubauer, Sehen im Dunkeln. Diaprojektion und Kunstge-
schichte, in: Georges-Bloch-Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universitat Zlrich Bd. 9/10, 2002-03,
Zlrich 2004 (online unter: https://www.e-periodica.ch/cntmng?pid=gbj-002:2002:9::363), S. 176-189.

Anke Napp, Zwischen Inflation, Bomben und Raumnéten. Die Geschichte der Diasammlung des kunstgeschicht-
lichen Seminar Hamburg, Weimar 2017, S. 9.

Ernst Heidrich, Beitrage zur Geschichte und Methode der Kunstgeschichte, Basel 1917, S. 79.

Ebd.

Anne-Marie Link, Art, History and Discipline in the Eighteenth-Century German University,

in: RACAR Canadian Art Review Jg. 28/H.1-2, 2001-03, S. 19-28, hier S. 19.

Ebd.

In seinem Artikel Die Umgestaltung der Universitatsvorlesungen fiir neuere Kunstgeschichte durch die Anwendung
des Skioptikons, erstmals 1892 in der Nationalzeitung und Miinchner Zeitung publiziert, erzahlt Herman Grimm,

wie er, vor der Einflihrung des Lichtbildprojektors, seinen Unterricht gestaltet hatte; s. Herman Grimm, Die
Umgestaltung der Universitatsvorlesungen flir neuere Kunstgeschichte durch die Anwendung des Skioptikons,
in: Wolfgang Kemp und Hubertus von Amelunxen (Hg.), Theorie der Fotografie -1V, Miinchen 2006, S. 200-205.
Heinrich Dilly, Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte einer Disziplin, Frankfurt a. M. 1979, S. 149-160.
Ingeborg Reichle, Fotografie und Lichtbild. Die ,,unsichtbaren” Bildmedien der Kunstgeschichte,

in: Anja Zimmermann (Hg.), Sichtbarkeit und Medium. Austausch, Verknipfung und Differenz
naturwissenschaftlicher und asthetischer Bildstrategien, Hamburg 2005, S. 169-181, hier S. 173.

Heinrich Dilly, Lichtbildprojektion — Prothese der Kunstbetrachtung, in: Irene Below (Hg.),

Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung, Bd. 5, GieBen 1975, S. 163-172, hier S. 163.

Ein Beispiel ware der Catalogue Raisonée zum Werk von Godfried Schalcken von Thierry Beherman. Beherman
schreibt mehrmals im Katalog, dass er Schwierigkeiten hatte, einige von Schalckens Werken zu finden, da er

nur die schriftlichen Beschreibungen zur Hilfe nehmen konnte und diese sehr oft ungenau waren; s. Thierry
Beherman, Godfried Schalcken, Paris 1988.



Sehen im kunstgeschichtlichen Unterricht

23
24

25

26

27
28

Heinrich Dilly bezeichnet die kunstgeschichtlichen Vorlesungen Anfang des 20. Jahrhundert als ,Mixta, Compo-
sita oder Hybride", wegen der Anwendung mehrerer Medien; s. Heinrich Dilly, Weder Grimm, noch Schmarsow,
geschweige denn Wolfflin. Zur jingsten Diskussion tber die Diaprojektion um 1900, in: Constanza Caraffa (Hg.),
Fotografie als Instrument und Medium der Kunstgeschichte, Berlin/Miinchen 2009, S. 91-116, hier S. 101.

Napp, Zwischen Inflation, Bomben und Raumnoten (2017), S. 9.

Reichle, Fotografie und Lichtbild (2005), S. 173.

Ebd.

Heinrich Dilly, Die Bildwerfer. 121 Jahre kunstwissenschaftliche Dia-Projektion, in: von der Arbeitsgruppe Fotogra-
fie im Museum (Hg.), Zwischen Markt und Museum. Beitrage der Tagung , Prasentationsformen von Fotografie”
am 24. und 25. Juni 1994 im ReiR-Museum der Stadt Mannheim, Géppingen 1995, S. 39-44, hier S. 39.

Ebd.

Dilly, Lichtbildprojektion (1975), S. 165f.

Dilly, Die Bildwerfer (1995), S. 39.

Ebd.

Herman Grimm, Die Umgestaltung der Universitatsvorlesungen Uber Neuere Kunstgeschichte durch die
Anwendung des Skioptikons, in: Beitrag zur Deutschen Kulturgeschichte, Berlin 1897, S. 178-181.

,Doch die Fotografie hatte bereits friiher als erstes genuines Bildmedium der Moderne in ihren originalen
Erscheinungsformen die kunsthistorische Lehre erganzt: Sammlungen von Fotografien — das hei3t von meist auf
Karton aufgezogenen, beschrifteten und nach Schlagworten geordneten Fotopositiven — wurden als ,kunst-
historischel[r] Apparat‘ an zahlreichen Seminaren fir die Lehre zusammengetragen. Sie erganzten die ebenfalls
als ,Lehrapparat’ bereitgestellten Handbibliotheken der Institute.” Hubert Locher, Lehre — Medien — Kunst -
Geschichte. Zur Einflihrung, in: Hubert Locher und Maria Mannig (Hg.), Lehrmedien der Kunstgeschichte (2022),
S.19-21, hier S.19.

Reichle, Fotografie und Lichtbild (2005), S. 177.

Zur ;Hamburger Schule” s. Tobias Teutenberg, Die Lehrmedien der ,Hamburger Schule®. Panofskys Vorlesungen
und Warburgs Seminare, in: Locher und Mannig, Lehrmedien der Kunstgeschichte. Geschichte und Perspektiven
kunsthistorischer Medienpraxis, Berlin 2022, S. 186-201.

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
Schmarsow, geschweige denn Wolfflin (2009), S. 104.

Heinrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst,
Mlnchen 1915, S. V.

WOoIfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (1915).

Elizabeth Cropper, Preface, in: Evonne A. Levy (Hg.), The global reception of Heinrich Wolfflin’s Principles of Art
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Von der Laterna Magica
7Um Beamer

Auswirkungen der technischen Verbesserung
der Diaprojektoren und Dias auf Lehre und Privates

Joleen Schmid & Janina Maier (Co)

Das Reproduzieren von Kunstwerken ist flr
die kunsthistorische Lehre von Anfang an
essenziell. Schon frith war es ein Anliegen bei
der Vermittlungsarbeit allen Zuhorer:innen zur
gleichen Zeit das besprochene Kunstwerk zei-
gen zu kdnnen. So revolutionierte Bruno Meyer
ab 1873 mit dem Einsatz der Laterna Magica,
beziehungsweise des Skioptikons die kunst-
historische Lehre (Robert, Sehen im kunstge-
schichtlichen Unterricht). Die bereits seit dem
17. Jahrhundert existierende Laterna Magica



kam in vielen Anwendungsbereichen zum
Einsatz, wie zum Beispiel vor der Entwicklung
des Films zu 6ffentlichen, unterhaltenden Vor-
fihrungen. Ab dem 19. Jahrhundert wurde das
einfache Linsensystem durch weitere Linsen
ausgebaut, das nun eine prazisere Wiedergabe
von Bildern ermoglichte. Dieses sogenannte
Skioptikon erflillte damit die Anforderungen
als Lehrmedium.

Ahnlich dem modernen Diaprojektor,
bestand die Laterna Magica oder auch das
Skioptikon aus vier Bauteilen: einer Lichtquelle,
einem Hohlspiegel um das Licht zu konzentrie-
ren, einem Dia aus Glas und einem Objektiv, um
das Bild auf eine Leinwand zu vergroBern. Als
Lichtguelle setzte man zunachst Kerzen oder
Ollampen ein, spater brannte man Kalk oder
arbeitete mit Kohlebodgen.! Die Laternbilder,
Vorldufer des spateren Dias, wurden hand-
gemalt auf Glasplatten aufgetragen. Spater
wurde auch auf Lithografien oder Fotografien
zurlckgegriffen, die teils koloriert wurden.?

Um die Jahrhundertwende existierte fir
die kunsthistorische Lehre ein breites Ange-
bot vorflihrfertiger Laternbilder und Dias von
Firmen wie Eduard Liesegang in Dlsseldorf
und Franz Stoedtner in Berlin (Westermann,
Markt, Beschaffung und Herstellung von Dias).

Liesegang, als fihrendes Unternehmen flr
den Schulbedarf bekannt, stellte 1911 eigens
flr die kunsthistorische Lehre an héheren
Schulen einen umfangreichen Lichtbild-Kata-
log zusammen.® Stoedtner verzeichnete 1899
ein Sortiment von rund 10.000 Diapositiven
zur Kunstgeschichte. Der Spielzeughersteller
Ernst Plank in Nirnberg produzierte um die
Jahrhundertwende neben vielen anderen
Herstellern weltweit, Laternae Magicae in
einfacher Ausfiihrung, zu denen es flr Kin-
der passende Laternbilder zu erwerben gab
(Abb. 1); es ging hierbei also um eine Form der
Unterhaltung im privaten, hduslichen Rahmen.
Die Bedienung war jedoch keineswegs fiir
Kinderhande geeignet, da diese weder einfach
noch ungefahrlich war.

Ein massentauglicher Gebrauch der
Laterna Magica, beziehungsweise des Skiop-
tikons war zundchst nicht moglich, da noch mit
Kalklicht gearbeitet wurde. Flr die Erzeugung
einer Lichtquelle musste dazu eine Knall-
gasflamme auf Branntkalk gerichtet werden,
dabei entzlindete sich der Kalk und erzeugte
ein heiBes, grelles Licht. Durch das Knallgas
bestand wahrend einer Projektion konstante
Explosionsgefahr. Der Kunsthistoriker Herman
Grimm bediente 1890 sein Projektionsgerat mit
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Strom, indem er eine Lichtbogenlampe ein-
setzte und damit die Lehrsituation anderte®. In
kunsthistorischen Instituten erfolgte daraufhin
rasch die Einrichtung spezieller Rdume fir die
Installation der neuen Projektoren. Bei diesen
Apparaten ist zwischen Epi- und Diaskopen
zu unterscheiden: Bei Episkopen wird ein Bild
durch auffallendes Licht erzeugt, das Diaskop
projiziert dagegen mit durchgehendem Licht
. Bei der Lichtquelle handelte es
sich nun im Vergleich zum Kalklicht um eine
ungefahrliche Lichtbogenlampe.

Ein Dia, auch ,Durchlichtbild‘ genannt, (alt-
griechisch dia, deutsch ,durchf), wird anders
als das Laternbild nicht gemalt oder durch
eine Drucktechnik produziert, sondern mit
einem Diafilm fotografisch aufgenommen.
Diafilme gibt es bis heute von verschiedenen
Herstellern, wie beispielsweise Kodak, Agfa
oder Fuji; der Produktname mit dem haufig
verwendete Zusatz ,,-chrome” l4sst den Film
als Diafilm erkennen.® Der Diafilm ist ein
Positivfilm und zeigt nach seiner Entwicklung
die Aufnahme in ihren nattirlichen Farbabstu-
fungen; bei Schwarz-WeiB-Filmen wiederum
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Grauabstufungen. Das Dia bildet die kontrast-
reichste Darstellung der Aufnahme, die bei
der Projektion oder dem Abzug nicht erreicht
werden kann. Gerahmt ist das Dia vorfihr-
fertig flr die Projektion.

Dias konnten sowohl bei professionellen
Vertreibern gekauft als auch in Eigenan-
fertigung hergestellt werden. Anfang des
20. Jahrhunderts gab es neben den bereits
erwahnten Produkten von Liesegang® und
Stoedtner’” zahlreiche weitere Anbieter,
wobei teilweise zwischen Konzeption und
Produktion unterschieden werden muss, wie
das Beispiel Projection fiir Alle® zeigt. Unter
dem Titel (meist mit ,k‘ statt ,c* geschrieben)
l3uft die von Max Skladanowsky gegriindete
Firma und gleichnamig eine Reihe, die sich in
fast 100 Glasdiaserien, welche wiederum von
der Firma Unger & Hoffmann AG hergestellt
wurden, verschiedenen Themen widmet (Wes-
termann, Markt, Beschaffung und Herstellung
von Dias und Kat.nr. 25). Zundchst mit Hilfe
solcher Anbieter wuchsen die Sammlungen
der Diatheken deutscher Universitaten und
Schulen rasant an, konnten jedoch nie voll-
standig sein (Gerlach, Universitdre Sammlungen
und ihre Entstehung) — immer gab es Abbildun-
gen, die noch flir Vorlesungen oder Referate

bendtigt wurden. Bereits in den 1930er Jahren
ging man dazu Uber, diese Abbildungen nicht
mehr ausschlieBlich zu bestellen, sondern
lie3 die Dias von angestellten Fotograf:innen
der Institute anfertigen. Anders als bei den
kommerziell vertriebenen Dias wurden hier
nicht ausschlieBlich Originale fotografiert,
sondern ebenso Reproduktionen von Vorlagen
gefertigt. So entstand rasch ein umfangreicher
Bestand an Bildmaterial, das Publikationen
entnommen war und in der Lehre zum Einsatz
kommen konnte. Die gewlinschte Abbildung
wurde dazu aus einer Publikation mit Diafilm
fotografiert und nach der Entwicklung mit
einer scharfen Schere — oder ab den 1970er
Jahren mit einem Schneide- und Rahmungs-
gerat wie dem C.A.M.-System CS (Cut and
Mount) zugeschnitten.®

Die Herstellung von Dias durchlebte,
genauso wie die Projektionsgerate, einen Wan-
del hinsichtlich der Formate und Materialien:
Es ist zwischen Glasdias und glaslosen Dias
sowie dem verwendeten Material des Rah-
mens zu unterscheiden. Anhand der auf Glas-
tragern aufgebrachten Laternbilder zeichnet
sich die lange Tradition der Verwendung von
Glas ab. Um den Diafilm zu schiitzen, wurde er
lange Zeit zwischen sogenannten Deckgléasern
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fixiert. Beide Varianten der Rahmung — mit und
ohne Glas - haben ihre Vor- und Nachteile.
Fir eine Rahmung mit Glas spricht, dass
das einzelne Dia plan zwischen den Glasplatt-
chen liegt, sodass die Projektion gleichblei-
bend Uber die gesamte Bildflache scharf bleibt
und die eingestellte Scharfe im Verlauf der
gesamten Projektion erhalten bleibt, ohne dass
das Objektiv verstellt werden muss.” Dies gilt
jedoch nicht, sollten die Rahmen unterschied-
liche Dicken haben. Des Weiteren sind die Dias
durch die Verglasung vor Verschmutzung
durch Staub und Fingerabdrlicke geschiitzt."
Enthalt der Filmstreifen jedoch noch etwas
Restfeuchte beim Einschluss zwischen den
Glasplatten oder sucht sich Feuchtigkeit aus
einem anderen Grund — beispielsweise durch

Beschadigungen des luftdichten Verschlus-
ses der Doppelglasrahmung - den Weg an
den Filmstreifen, so kann diese nicht mehr
entweichen und flhrt zu einem langsamen
Zersetzungsprozess. Dadurch verliert das
Dia an Leuchtkraft und wird unbrauchbar.”
Um diesem Prozess zuvorzukommen, eignen
sich auch Diarahmen mit Anti-Newton-Glas,
welche das Entstehen der sogenannten
Newtonschen Ringe - verlaufende Flecken,
die durch das Aufliegen eines Bildtragers auf
Glas entstehen kénnen und wie ein Olfleck auf
einer Pflitze aussehen — verhindert.”® Die leicht
geraute Oberflachenstruktur verhindert, dass
das Dia sich an das Glas presst und wirkt damit
Beschadigungen am Diafilm entgegen.”

Die glaslose Rahmung bietet wiederum

Abb. 2 Kleinbilddias in verschiedenen Rahmen:
glasloser Kunststoffrahnmen ca. 1985, Kunststoffrahmen mit Glas
(1940er Jahre), Metallrahmen mit Glas 1940er Jahre
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folgende Vorteile: die Dias konnen gut
bellftet aufbewahrt und projiziert sowie
durch den Wegfall des Glases platzsparen-
der aufbewahrt werden. Jedoch sind sie
Verschmutzungen und Kratzern sowie der
Projektionswarme ausgesetzt. Die Projek-
tionswarme verursacht, dass das Dia sich
wolbt und somit nicht lUber die gesamte
Bildflache scharf projiziert werden kann." Zu
begegnen ist diesem Problem nur durch eine
schnelle Autofokussierung, durch Objektive
mit eingerechneter Bildwolbung (Curved Field
Objektive) oder durch Blendobjektive. Zudem
haben die Art und Konstruktion der Rahmen
Einfluss auf diesen Vorgang.'

Neben der Differenzierung von Glasdias
und glaslosen Dias, unterscheiden sich auch
die Rahmen: Heute werden fast ausschliel3-
lich Plastikdiarahmen vermarktet. Ungefahr
bis Mitte des letzten Jahrhunderts wurden
Diarahmen jedoch aus Metall oder Holz
produziert (Abb. 2). Kodak stellte zudem eine
sehr erschwingliche Variante aus Pappe her,
die durchihre sehr schlanke Form gut lagerbar,
jedoch wiederum anfallig gegentiber Umwelt-
einfllissen ist. Bis heute ist das Angebot glas-
loser Rahmen relativ umfangreich, so bieten
beispielsweise die Firmen Gepe und Reflecta

nach wie vor Plastikrahmen an, die sich leicht
verwenden lassen. Glaslose Rahmen eignen
sich also vorrangig flr die Archivierung und
private Projektion, wahrend Glasdias flir pro-
fessionelle Auffiihrungen sowie im Diaverleih
Verwendung finden.”

Projektoren

Die Entwicklung der Dias hangt, wie bereits
angedeutet wurde, unmittelbar mit der der
Projektionsgeréate sowie der Kameras zusam-
men. Beispielsweise stellte die Firma Leitz 1914
mit der Ur-Leica einen Prototyp vor, in den ein
35mm-Kinofilm eingelegt wurde. Rund zehn
Jahre spéter ging die Kamera in Serienproduk-
tion und ebnete damit der Amateurfotografie
den Weg. Flr die Projektion der angefertigten
Bilder entwickelte Leitz 1926 den Kleinbild-
projektor Uleja und 1928 den sogenannten
Gnom. Beide Modelle zeichnen sich durch die
Projektion von Filmbandern und kleinforma-
tigen Glasdias aus — Uleja ist auf Filmbander
und Glasdias ausgelegt und Gnom auf kleinere
Filmformate. Die Projektoren sind entweder
mit verbauten oder auswechselbaren Projek-
tionsobjektiven erwerbbar. Zeitgleich werden
auch die GroBbilddiaprojektoren um spezielle
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Vorsétze erganzt, um kleinformatige Dias ver-
wenden zu kdnnen.”®

Zur gleichen Zeit entwickelte Leitz auch
Episkope, Projektoren fir nicht lichtdurch-
lassige Objekte, auch Aufsichtbilder genannt
(die auch in den 1960er Jahren noch weiter-
entwickelt wurden; Kat.nr. 5). Es folgten im
Jahr 1931 die Modellreihe VIII von Leitz mit
einer Vielzahl an Ausflihrungen, Leistungen
und teilweise auswechselbaren Objektiven.
Die bei der Projektion erzeugte Hitze wird bei
Modell Vllla zum ersten Mal mit einer doppelten
Gehausewandung direkt an der Lampe gemin-
dert. Die Modellreihe Vllla bis Villo umfasst
leistungsstarke Gerate mit hoher Lichtleistung
und kleine Gerate flr die Heimprojektion.
Erstmals handelte es sich bei den Geraten der
Reihe um Basismodelle mit unterschiedlichen
Ausbaustufen im Baukastenprinzip (Ruck, Zwi-
schen Wissenschaft, Lehre und Amateurwesen).
Dadurch konnte eine individuellen Anspriichen
angepasste Verwendung der Gerate ermog-
licht und ein breites Publikum angesprochen
werden, da ein einzelnes Geréat unterschied-
liche Anwendungsmoglichkeiten bot."®

Ab 1937 erfuhren die Modelle Vllia bis Villo
eine umfassende Uberarbeitung unter dem
Namen Vlllis (Kat.nr. 0). Obwohl bereits die

vorherige Reihe ausbaufédhig war, wird von
diesem Modell als erstem ,System- oder
Baukastenprojektor° gesprochen. Das Gerat
ist so konzipiert, dass sich erzeugte Warme
besser ableiten I4dsst und die Projektoren
Uber ein einbaubares Kihlgeblase verfligen.
Dem Wunsch nach mehr Lichtintensitat kam
1948 die Parvo-Reihe nach, welche auf Grund
von Patenten in Frankreich ab 1949 in Prado
umbenannt wurde. Die Prado-Modelle wurden
erstmals von einem Designer, dem Bildhauer
Adolf GroB, gestaltet und heben sich mit
ihrem elliptischen Gehause bis heute von
den meist kastenformigen Projektoren ab,
technisch wurde er mit einer hdheren Scharfe
und starkerem Licht verbessert.?' Das erste
Modell dieser Reihe, der Prado 250 (Kat.nr. 2)
stellt einen Meilenstein in der Entwicklung
der Diaprojektoren dar und wurde in der Folge
weiter verbessert: Ab 1952 gehorten aspha-
rische Linsen zur Grundausstattung, ein Jahr
spéter folgte der Prado 500 mit Leselicht und
Allstrom-KUhlgebldse (wegen der 750 Watt-
Kinolampe sinnvoll) und ab 1958 gibt es ihn
auch als Sonderausgabe mit Transformator
(Kat.nr. 3), der eine Uberhitzung durch die
langere Projektionsdauer in der Lehre ver-
hindern soll.
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Dia, Projektor, Automatisierung

Um die Bilder auf der Leinwand oder an der
Wand sehen zu kdnnen, mussten diese in
irgendeiner Form in den Diaprojektor eingesetzt
werden. Bis in die 1960er erfolgte dies durch
manuelles Einschieben einzelner Dias. Mit
der VllI-Reihe von Leitz wurde bereits in den
1930er Jahren der erste Glasdiawechselschie-
ber eingefihrt.?® Hierbei wird ein Dia in den
Diaschlitten eingesetzt und in den Projektor
eingeschoben, so dass dann auf der anderen
Seite wiederum das bis dahin projizierte Dia
entnommen und durch ein neues ersetzt wer-
den konnte (Kat.nr. 12). Dieser Mechanismus
ermoglicht einen schnellen Wechsel zwischen
den Bildern, zumindest zwischen zweien,
darlber hinaus ist das Tempo abhangig von
der bedienenden Person. Mit der Entwicklung
von Diaprojektoren mit integriertem Magazin
und automatischer Flhrung erlbrigte sich
dieser aufwandige Arbeitsschritt. Stattdessen
konnte der Bildwechsel mit einem einfachen
Knopfdruck vorgenommen werden. Die ersten
Modelle mit automatischem Bildwechsel gab
es schon in den 1960er Jahren, fanden aber
erst im Laufe der 1980er Jahre weite Verbrei-
tung in den Anwendungsbereichen der Lehre,
der Arbeitswelt und des Privaten. So zahlt der

Pradovit CA 2500 (Kat.nr. 9) auf Grund der neu-
artigen Diawechseleinrichtung zu den hervor-
ragendsten Projektoren seiner Zeit, bei dem die
Dunkelphase maximal 0,4 Sekunden betragt.

Voraussetzung fir den neuen Diawech-
selmechanismus war die Entwicklung von
Diamagazinen. Urspringlich dienten die
holzernen Magazine der Aufbewahrung und
vorbereitenden Sortierung (Kat.nr. 25). Fir
einen Vortrag wurden hierin die Dias in der
entsprechenden Reihenfolge eingesetzt,
so dass sie dann nacheinander einzeln ent-
nommen und in den Diawechselschieber
eingesetzt werden konnten. Die spateren aus
Plastik gefertigten Magazine konnten dann
direkt in den Projektor eingesetzt werden. Die
Dias wurden durch einen federnden Ausleger
mit einem Widerhaken an der dem Projektor
zugewandten Seite gehalten, so dass die Dias
nicht ohne weiteres aus dem Magazin heraus-
fallen konnten; dieser Bligel flihrte jedes Dia
auch in den Projektor und verhinderte damit
ein Verkanten.

Zunachst in den 1940er Jahren in Amerika
entwickelt, produzierten nach und nach auch
Firmen in Deutschland aus patentrechtlichen
Grlnden ihre eigenen Magazine, die das
Zuflhren der Dias erleichtern sollten. Das
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gangigste Modell war das Universal-Magazin
nach DIN 108; unter anderem produziert von
Reflecta, Leica und Hama fiir 36 oder 50 Dias
mit einer Starke von bis zu 3,2 mm (Abb. 3);
dlnnere Dias, wie zum Beispiel die Papprah-
men von Kodak werden darin nicht in senk-
rechter Position gehalten, was bei manchen
Diaprojektoren zu Problemen flihren kann.
Das Dia wird nur an zwei Seiten umschlossen,
kippt das Magazin um, fallen die Dias heraus.®
AnschlieBend entwickelten Leitz und Kinder-
mann in den 1980er Jahren das Leica-Kinder-
mann-Magazin, auch LK-Magazin genannt,® ein
System, das Diarahmen bis zu einer maxima-
len Dicke von 2 mm aufnehmen kann. Diese
aus Plastik hergestellten Magazine geben
mit ihren Fachern, die je ein Dia aufnehmen,
Platz fiir 60 oder 80 Dias pro Magazin. Fir die
80er-Magazine gab es zudem stapelbare Auf-
bewahrungskasten, die je zwei LK-Magazine
aufnehmen konnten.?®

Noch sicherer in der Aufbewahrung
waren nur die CS-Diamagazine, in denen nur
CS-Diarahmen untergebracht werden konn-
ten — umgekehrt konnten CS-gerahmte Dias
in anderen Magazinen aufbewahrt und aus
ihnen verwendet werden. CS steht hier fir
Compact and Secure (kompakt und sicher).?®

Patentiert wurden sie 1977 von Agfa, ab
1984 mit der Ubernahme der Produktion von
Reflecta wurden die CS-Diasysteme fortan
Reflecta CS-Diarahmen und -magazin genannt;
nach Auslaufen des Patents 1997 wurde das
CS-System von weiteren Produzenten adap-
tiert.?” Mit 1,8 mm Stérke ist der CS-Rahmen
recht schmal.?® CS-Dias (Abb. 4) werden seit-
lich in das CS-Magazin eingeflinrt und kdnnen
nicht, wie bei anderen Magazinen, von oben
eingesteckt werden. Dadurch werden die
Dias sehr sicher und gerade in den Projektor
eingeflihrt, und sie kdnnen nicht aus dem
Magazin herausfallen. CS-Magazine fassen
bis zu 100 Dias?® und sind somit sehr umfang-
reich. Die entsprechenden Diarahmen sind
glaslos, einteilig aus Plastik und bestehen aus
einer dunklen Basis und einer weil3en, klapp-
baren Oberseite. 1996 brachte Reflecta eine
Weiterentwicklung, den CS2-Diarahmen, auf
den Markt, der eine einfachere maschinelle
Rahmung ermoglichte, flr die manuelle Rah-
mung jedoch komplizierter war.*°

Neben kastenformigen Magazinen wurden
auch Rundmagazine produziert, beispielsweise
von Kodak oder Agfa-Leitz. Diese wurden
speziell fir auf diese Magazinform ausgelegte
Diaprojektoren verwendet. Erstmals 1965 vom
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US-Amerikaner David E. Hansen patentiert,
erlebte diese Modellart in den 1980er Jahre
ihren Hohepunkt.®' Diese Magazine setzen
einen eigenen Projektor voraus, sind also
nicht mit den hier beschriebenen Geraten mit
Diawechselschiebern zu betreiben und kamen
damit in der Lehre am IEK (genauso wie an
anderen kunsthistorischen Instituten) nicht
zum Einsatz; stattdessen wurde meist auf die
besser lagerbaren kastenformigen Magazine
zurlickgegriffen (nicht so am IEK). Wegen
der Mdglichkeit des Ablaufs der Dias in einer
Endlosschleife bot sich der Karussell-Projektor

mit Rundmagazin vor allem fir kiinstlerische
Arbeiten an. Diese wurden beispielsweise ab
den1970er Jahren in der européischen Disco-
und Party-Szene verwendet; hier wurden
thematische oder abstrakte Diaprojektionen
zu Dekorationszwecken eingesetzt.®?

Digitalisierung

Im Jahr 1972 brachte Leitz mit dem Pradovit
RC zum ersten Mal einen Diaprojektor mit
elektrischer Fernbedienung auf den Markt. Es
zeichnet sich somit immer starker eine digitale

Abb. 3 Universalmagazin fiir 50 Dias,
Magazinbox flr zwei Universalmagazine, um 1975

Abb. 4 Reflecta / CS-Diarahmen, ab 1977
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Entwicklung ab. In den 1980ern Jahren steigt
die Beliebtheit der Computer und eine ,,digitale
Revolution® entwickelt sich. 1988 verkaufte
die US-amerikanischen Firma Projectavision
den ersten LCD-Projektor. Er basiert auf dem
bereits zuvor entwickelten Eidophor-Ver-
fahren,?* einer Art der Gro3formatprojektion.
Eine Projektion mit einem LCD-Projektor
ahnelt dem gleichen Prinzip, wie dem eines
Diaprojektors: Anstatt eines Glasdias wird
nun ein elektronisch codiertes Bild als Bild-
trager verwendet. Allerdings befindet sich das
jeweilige Bild hierbei nicht mehr direkt in dem
Projektor, wie dies mit Dias Ublich ist, sondern
es wird nun von einem Computer aus dem Bild
an den Video-Projektor Ubertragen. Kongruent
zur Weiterentwicklung der Computer-Technik,
verlduft auch jene der neuen digitalen Projek-
toren in den folgenden Jahren.

Auch speziell in der kunsthistorischen
Lehre bringen Beamer beziehungsweise
Video-Projektoren seit der Jahrtausendwende
neue Moglichkeiten mit sich.?® So kann ein
dreidimensionales Objekt besser betrachtet
werden, indem beispielsweise gerenderte
CAD-Modelle von Objekten oder QuickTime
VR-Panoramen Orte dreidimensional wieder-
geben kdnnen.® Auch Prasentationen lassen

sich interaktiver gestalten, sie kdnnen mit Text
und Video bespielt werden und durch den
Zugriff auf das Internet sind dem Medienein-
satz in der Lehre kaum noch Grenzen gesetzt.¥

Nostalgie des Analogen und
neue Forschungsfragen

Auch wenn das digitale Bild in der Lehre eine
absolute Prasenz (bernommen hat und viele
Vorteile gegentiber dem Dia zu bieten scheint —
es ist schneller verfligbar, keinem Risiko der
Beschadigung ausgesetzt und meist in einer
sehr hohen Auflésung verfligbar —, zeigt
sich zugleich ein wiedergewecktes Interesse
am Dia in der Forschung sowie im Privaten.
Institutionelle wie private Diasammlungen
werden kuratiert, geordnet, archiviert.®® Der
Umgang mit den aufwendig beschafften und
hergestellten Dias weckt einerseits Nostalgie,
andererseits kann an diesen Sammlungen
auch die Geschichte einer Institution oder auf
das Private bezogen, eines Lebens, abgelesen
werden. Nicht verwunderlich ist deshalb das
neue Interesse an diesen Diasammlungen:
Auf den Dachboden werden private Diasamm-
lungen durchforstet, die Diafilme gegen das
Licht gehalten und entdeckt, was die Eltern
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oder Grof3eltern mit groBem Zeit- und Kosten-
aufwand an ihren Diaabenden prasentieren
und vielleicht auch fir ihre Nachkommen
festhalten wollten. In institutionellen Samm-
lungen wiederum wird versucht anhand der
kuratierten Diatheken die Mediengeschichte
des eigenen Hauses zu erforschen. Welche:r
Dozent:in hat fur welche Lehrzwecke, welche
Dias beschafft? Genauso stellt sich aber auch
die Frage, welche Geréte, welche Objektive und
welches Zubehor es bendtigte, um eine Bild-
auswahl treffen zu kdnnen und ein optimales

Projektionsergebnis — jeweils angepasst an die
Raumsituation — erzielen zu k&nnen. So bieten
uns Sammlungen (wie die des |IEK) heute die
Moglichkeit, die Entwicklung des Bildmedien-
Einsatzes in der Lehre zu erforschen.
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fwischen Wissenschatt,
Lehre und Amateurwesen

Wie die optischen Gerate der Firmen Leitz
und Liesegang die Zukunft mitgestalteten

Antonia Ruck

,In den Zeiten des Wandels gilt es sich
selbst zu hinterfragen und Antworten fir die
Zukunft zu finden. Ab sofort stellt die Kinder-
mann GmbH den Menschen und die Marke
starker in den Mittelpunkt und richtet seine
Geschaftsmodelle an den zukunftsrelevanten
Themen aus.”! Mit diesem Motto wirbt das
heute in Eibelstadt bei Wirzburg gelegene
Unternehmen Kindermann GmbH auf seiner
Website, das wie auch die Firmen Leitz Wetz-
lar und Ed. Liesegang oHG auf eine Uber



150 Jahre lange Unternehmensgeschichte in
der Produktion optischer Gerate zurlickblicken
kann. So oder so ahnlich lieBe sich dieses
Motto auch auf die Unternehmensphilosophie
der anderen beiden Firmen Ubertragen, bei
denen technische Innovation und die schnelle
Reaktion auf die sich wandelnde Nachfrage
seitens der gesellschaftlichen BedUrfnisse zu
den mafBBgebenden Antriebsquellen fir das
lange Bestehen der jeweiligen Unternehmen
wurden. Es geht in diesem Aufsatz somit
darum, inwiefern die Bereiche Wissenschaft,
Lehre und Amateurwesen in Betrachtung des
Angebots und dessen Vermarktung sowie in
der Vorgehensweise der Produktion selbst eine
Rolle spielten und inwiefern diese zueinander
in Beziehung treten.

Firmengriindung in Zeiten
der industriellen Revolution

Die Firmen Leitz und Liesegang wurden beide
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
gegrlindet, das durch die fortgeschrittene
industrielle Revolution gepragt war. Beson-
ders nach der Reichsgriindung 1871 nahmen
Industrie und Wirtschaft eine immer bedeu-
tendere Rolle ein, wodurch sich das Reich in

den beiden Jahrzehnten vor Ausbruch des
ersten Weltkrieges in einer wirtschaftlichen
Hochkonjunktur befand. Als neue industrielle
Leitsektoren sorgten Maschinenbau, Gro3-
chemie und Elektroindustrie fir die Zunahme
an deutschen Exporten. Bestrebungen wis-
senschaftlicher Forschung und technische
Entwicklungen erhielten in hohem MaRe
Unterstiltzung durch Investoren, dabei wur-
den Optik und Feinmechanik zur Spitze des
technischen Fortschritts.?

Was die Unternehmen von Grund auf
unterschied, war der Ausgangspunkt ihrer
jeweiligen Firmengrindung: Der Bildhauer
und Zeichenlehrer Eduard Liesegang griindete
bereits im Jahr 1854 die Firma Ed. Liesegang
oHG, indem er ein Fotogeschéaft in Elberfeld
Ubernahm, zunachst Fotopapiere und bald
darauf, mit Einrichtung einer Tischlerei, auch
Kameras herstellte. Mit dem Umzug nach
Dusseldorf um 1870 stand die Firma ebenso
flr die Produktion samtlicher Projektoren und
VergroBerungsgerate sowie eigener Objektive
und war damit die erste Firma in Deutschland,
die im grof3en Stil Diaprojektoren anbot.®

Anders sah es bei der Grlindung der
Firma Leitz in Wetzlar aus: 1864 trat der aus-
gelernte Mechaniker Ernst Leitz (Abb. 1) in die
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Werkstatt des Optischen Instituts von Carl
Kellner ein, der bereits 1849 einen guten Ruf
durch seine Erfindung des orthoskopischen
Okulars erlangt hatte. Mit der Ubernahme des
Optischen Instituts im Jahre 1869 benannte
Leitz die Firma nach seinem eigenen Namen.*
Neben der anfanglichen Spezialisierung auf
die Herstellung von Mikroskopen, gelangte
auch Leitz schlieBlich zu der Produktion von
Projektoren. Daneben erweiterte die Firma
nach und nach ihr Sortiment und wurde eben-
falls zum Hersteller von Kameras, Objektiven
und Fernrohren.®

Abb.1 Ernst Leitz |

Verschrankung von
Wissenschaft und Technik

Wissenschaft und Technik waren von Anbe-
ginn der Produktion miteinander verwoben, da
die Grundlage zur Herstellung samtlicher opti-
scher Apparate, sowie das Entwickeln fotogra-
fischen Zubehors auf Regeln der Mathematik,
Chemie, Biologie und Physik fuBte. Diese enge
Einbindung wissenschaftlicher Forschung in
die Industrie stellte einen neuen Typus der
Produktion dar.® Ab der Reichsgrindung
1871 wurde es Ublich, in eigene Forschungs-
abteilungen zu investieren und akademisch
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ausgebildete Fachkrafte anzustellen. Fir die
stédndige Optimierung ihres Sortiments war
es auch den Unternehmen Liesegang und
Leitz ein groBes Anliegen, die firmeninterne
Forschung zu fordern.

Der Erfolg der Firma Leitz zeichnete sich
bereits ab, als der Fokus der Produktion noch
den Mikroskopen galt. Im 17. und 18. Jahrhun-
dert eher von wohlhabenden Bevolkerungs-
schichten zur Unterhaltung genutzt, wurde das
Mikroskop im 19. Jahrhundert ein regelrechtes
Symbol flir Wissenschaft und Forschung.”

Um die wissenschaftlich fundierte Mikro-
skop-Optik voranzubringen, richtete Leitz eine
Abteilung ein, in welcher der Mathematiker
Carl Metz ab 1887 als erster wissenschaftlicher
Angestellter fir die Berechnung optischer
Systeme verantwortlich war. Darlber hinaus
stand die Firma in engem Austausch mit Wis-
senschaftler:innen, besonders aus der Medi-
zinforschung. Aufgrund der Qualitdt und der
gestiegenen Nachfrage entschloss sich Leitz
Mitte der 1880er Jahre dazu, von der Einzel-
auf die industrielle Serienproduktion umzustei-
gen. Diese Arbeitsweise hatte er bereits 1863
wahrend eines Praktikums in der Telegrafen-
fabrik von Matthias Hipp kennengelernt.® Leitz
hatte groBes Interesse an der Optimierung

der industriellen Serienfertigung und setzte
sich intensiv mit effizienten Arbeitsschritten
auseinander. Nach dem erfolgreichen Umstieg
auf die serielle Produktion von Mikroskopen
gelang es Leitz zwischen 1885 und 1912 die
Produktion erheblich zu steigern.® Eine wei-
tere ErschlieBung des Binnenmarktes erfolgte
durch mehrere Niederlassungen im In- und
Ausland ab den 1880er Jahren, da hochwertige
Erzeugnisse der Optik und Feinmechanik noch
langst nicht so weit verbreitet waren.”

Durch den guten Ruf, den sich Leitz mit
der Zeit aufgebaut hatte, setzten vermehrt
bedeutende deutsche Wissenschaftler:innen
im Rahmen ihrer Forschung auf die Gerate
von Leitz. Zugleich nutzte dies Leitz auch
zu Werbezwecken, indem er beispielsweise
den deutschen Mediziner und Mikrobiologen
Robert Koch fiir seine Leistungen im Gebiet
der Immunitatsforschung und den Gewinn
des Nobelpreises im Jahre 1905, mit der
Schenkung des 100.000sten Mikroskops seiner
Produktion wirdigte.”

FUr die Herstellung von Fotopapier richtete
auch Liesegang schon friih ein Forschungs-
labor ein. Wahrend der Firmengrinder selbst
den Beruf des Bildhauers erlernt hatte, erhiel-
ten sein Sohn Paul und sein Enkel Raphael
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naturwissenschaftliche Ausbildungen. Der
Sohn Paul Liesegang (Abb. 2) studierte
Physik und verlegte ab 1860 zahlreiche Fach-
zeitschriften wie das Fotographische Archiv
oder der Amateur-Photograph, in denen er
die neusten Erkenntnisse im Bereich der
Fotografie, auch fotochemischer Verfahrens-
weisen, erklarte und deren Vor- und Nachteile
beleuchtete sowie umfangreiche Anleitungen
flr Amateurfotograf:innen gab.”® In besonde-
rem Mafe stellte der Enkel Raphael Eduard
Julius Liesegang (Abb. 3) mit seiner Leistung
eine Schnittstelle zur Wissenschaft her: Mit
Vorkenntnissen aus einem nicht abgeschlos-
senen Chemiestudium, sowie eines Kurses
Uber Fotografie und fotochemische Verfahren
trat erim Jahr 1892 in die Fabrik seines Vaters
Paul Liesegang ein. Wahrend seines Studiums
hatte er wissenschaftliche Arbeiten im Ver-
lag seines Vaters verdffentlicht, darunter
1888 eine Publikation Uber Lichtempfindliche
organische Silbersalze. 1891 folgte ein Buch mit
dem Titel Beitrage zum Problem des electrischen
Fernsehens, womit er das Fernsehen wie wir
es heute verstehen, beschrieb.”* Nach einiger
Zeit Gbernahm er die Redaktion des Photo-
graphischen Archivs, wobei er sich mit vielen
Problemen der Fotografie auseinandersetzte

und sie schriftlich festhielt. Aus der Uber-
zeugung, dass sein Wissen Uber die erlernte
Chemie nicht ausreiche, schrieb er in sédmt-
lichen Publikationen seine Beobachtungen
und Experimente im Zuge der Ausarbeitung
lichtempfindlicher Emulsionen auf, mit denen
er zu wichtigen Erkenntnissen in der Kolloid-
chemie beitrug.”® Im Zuge dieser experimen-
tellen Arbeit in der Fabrik, gelang es ihm 1892
das erste matte Zelloidinpapier zu entwickeln,
das er Aristotype nannte. Es handelt sich dabei
um ein Kopierpapier, bei welchem Kollodium
als Bindemittel fungiert und das Bild direkt bei
Belichtung in voller Kraft erscheint; es zeichnet
sich durch eine gesteigerte Reinheit und Halt-
barkeit aus.”

Mit dem Versterben des Vaters 1896
Ubernahm Raphael Eduard Liesegang mit
seinen zwei Brldern die Firma. Eine groBe
Umstellung, die auch zuvor bei Leitz beob-
achtet werden konnte, war die Verlagerung
der Handpréparation des Zelloidinpapiers auf
(die zuvor vom Vater verweigerte) Maschi-
nenpraparation. Entwicklungspapiere und
Auskopierpapiere wurden nun mit dem kolloid-
chemischen Verfahren hergestellt. Da Raphael
Liesegang seine Karriere als Wissenschaftler
weiterverfolgen wollte, schied er 1909 aus der



Firma aus. Die Briider Franz Paul Liesegang
und Albert James Liesegang flihrten allein die
optische Abteilung weiter. Die Fotopapier- und
Entwicklerabteilung wurde 1904 an die Farben-
fabriken Friedrich Bayer & Co. in Leverkusen
verkauft. Sie sollte spater zum ersten Sektor
der Agfa werden,” die als Teil der chemischen
Industrie fir ihre fotografischen Produkte
bekannt wurde.

Eine Vielfalt an Produktionszweigen

Wie die Anfange der Firmen zeigen, war die
Produktion der Projektoren nicht der einzige
und auch nicht der erste Sektor, auf den sich
die Unternehmen spezialisierten. Zunachst
sah es so aus, als hatten die zwei Firmen
angesichts ihres Angebots bereits zu Anfang
klare Schwerpunkte in der Produktion gesetzt.

Die Firma Liesegang war mit der Ubernahme

des Fotogeschafts und ihrem Sortiment an
fotografischem Zubehor schnell im Bereich
der Fotografie verhaftet, Leitz dagegen durch
die Ubernahme des Optischen Instituts von Carl
Kellner in der Herstellung von mikroskopischen
Apparaten. Von diesen Schwerpunkten aus-
gehend, erschlossen sich die Firmen mit
der Zeit weitere Betatigungsfelder. Dank
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der Umstellung auf Serienproduktion, des
Anwerbens von Fachkraften sowie des Aus-
baus einzelner Werkstatten boten sich mehr
Moglichkeiten in der Produktion.

Besonders bei Leitz |asst sich in den weite-
ren Jahren eine breite Produktvielfalt feststel-
len: Neben der Fertigung von mikroskopischen
Apparaten, etablierte sich schnell die Objektiv-
produktion mit der Griindung des Optischen
Rechenbiiros im Jahr 1889."® An dessen Aufbau
war in hohem MaBe der Mathematiker Ernst
Arbeit beteiligt. Dieser entwickelte in einer
Zeit von 30 Jahren eine groBe Bandbreite an
Objektiven flir wissenschaftliche Gerate, Foto-
und Kinokameras, Ferngléser und Projekto-
ren.”®* Um 1900 entschied sich Ernst Leitz auch
in den Fernglasbau zu investieren. Die ersten
Modelle entstanden in den Jahren 1907 und
1908. Wenngleich es eine starke Konkurrenz
im Fernglasmarkt gab, so erlangte die Marke
Leitz dank ihres innovativen Vorgehens in der
mechanischen Fertigung auch auB3erhalb
Deutschlands bald einen guten Ruf. Im Zuge
des sich anbahnenden ersten Weltkrieges tat
sich, gerade mit Blick auf die Entwicklungen
in der Optik, die Militéarbranche als Abnehmer
der Produkte auf;?° die Bedienung des zivilen
Marktes kam um 1920 wieder in Fahrt. Unter

Einbeziehung von Kenntnissen aus der Militar-
optik entstand eine Reihe an Modellen, die in
vielen Bereichen zum Einsatz kamen — von der
Ornithologie, dem Theater und der Seefahrt
bis hin zur Jagd. Schon damals unterhielt Leitz
Firmen auch in den USA, so unter anderem in
New York und Chicago.?

Eine besondere Rolle spielte in beiden
Unternehmen die Produktion von Fotoappa-
raten. Mit der bereits verbreiteten Amateur-
fotografie im wohlhabenden Blrgertum, kam
es gegen Ende der 1870er Jahre zu einem Auf-
schwung der Reisefotografie. Grund daftir war
die Entwicklung der Gelatinetrockenplatte, die
von der Industrie fertig prapariert erworben
werden konnten, so dass die Fotograf:innen
selbst keine chemischen Verfahren mehr zum
Entwickeln des Bildes vollziehen mussten.??
Dank der kurzen Belichtungszeit gelang es,
bewegte Objekte aufzunehmen, auch kleine
Bewegungen der Kamera selbst stellten kein
Problem mehr dar. Die verbesserte Handha-
bung brachte eine weitreichende Rationalisie-
rung der Fotografie mit sich, die aufgrund der
verringerten Kosten den Benutzerkreis erheb-
lich erweiterte.?® Auch Liesegang erkannte friih
das Potential der Fotografie, was nicht zuletzt
daran lag, dass der Sohn Paul Liesegang selbst
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begeisterter Amateurfotograf war. So ent-
standen bereits kurz nach der Grliindung der
Firma neben Fotopapieren die ersten Kameras.
1878 erhielt Liesegang bereits ein Patent auf
eine Kamera in Kofferform, die sich besonders
als Reisekamera eignete, da sie zusammen-
klappbar und somit leicht portabel war. Mit
den sogenannten Handkameras, die gegen
Ende des 19. Jahrhunderts bei Liesegang
entstanden und ohne unhandliche Stative
und Apparate auskamen, entwickelte sich eine
regelrechte ,Knipserfotografie'.?* Auch hier
gehorten bald eigens hergestellte Objektive
zur Produktpalette.

Die Kameraproduktion fir die sogenannte
,Normal-Photographie’ der Firma Leitz eta-
blierte sich erst um die Jahrhundertwende
und stand bereits in einer Zeit, in welcher sich
die Verbindung von Projektion und Fotografie
gefestigt hatte.?® Bei der Vermarktung der
neuen Fotoobjektive wurde 1905 der Ent-
schluss gefasst, diese nicht ldnger nur als
Komplettierung fir die Apparate von anderen
Herstellern anzubieten, sondern auch selbst
Kameras herzustellen. Mit der Entscheidung
nicht nur Produkte flr die wissenschaftliche
Fotografie anzubieten, stellte sich auch Leitz
flr einen breiteren Markt auf.2® Zuvor widmete

sich ab 1880 der alteste Sohn Ludwig Leitz
der Mikro- und Makrofotografie, was bereits
im selben Jahr zur Entwicklung der ersten
Horizontalkamera flihrte, die sogleich auf dem
Markt erschien.?”

Der Erfolg des Produktionszweigs Kamera
erreichte bei Leitz im Laufe des 20. Jahrhun-
derts neue Dimensionen: Die zunachst gro3-
formatigen Handkameras wichen nach der
Jahrhundertwende durch die Uberlegungen
des Mathematikers Oskar Barnack (Abb. 4)
mit der Entwicklung der Kleinfilmkamera Leica
einem kleinen portablen Apparat, der flir einen
35mm breiten Kinofilm - auch ,Normalfilm’
genannt, der dhnlich wie der Rollfilm auf eine
Spule aufgerollt und eben nicht mehr eine
Fotoplatte ist — geeignet war.?® Der erste
Prototyp, die sogenannte Ur-Leica, wurde 1914
entwickelt. Die Weiterentwicklung verzogerte
sich jedoch aufgrund des ersten Weltkriegs.
Die Ansprliche einer prazisen Mechanik und
Optik brachte auch die Entwicklung eines
neuen Systems flr das Aufnahmeformat von
24 x 26 mm mit sich. Um 1924 fasste Ernst
Leitz Junior (Abb. 5) schlieBlich den Ent-
schluss, die verbesserte Kleinbildkamera Leica
in Serie zu produzieren. Dies erwies sich als
eine auBerst riskante Entscheidung, da viele
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Laienfotograf:innen aufgrund von Hyperinfla-
tion und Wahrungsreform als Kauferschicht
wegbrachen. Darlber hinaus trat Leitz in
Konkurrenz zu den weltweit machtigsten
Konzernen Carl Zeiss und Eastman Kodak.
Diesen Schritt dennoch zu gehen, war von der
Sicherung der Arbeitsplatze in der Firma moti-
viert. Erst Jahre spater, mit dem Erscheinen
diverser Wechselobjektive und verbessertem
Aufnahmematerial konnte sich die Kleinbild-
kamera erfolgreich durchsetzen, wobei sich
das Leica-Format zur anerkannten Norm
entwickelte und spater auch den modernen
Fotojournalismus pragte — wodurch neueillus-
trierte Zeitschriften entstanden, in denen die
Bildberichterstattung im Vordergrund stand.?®

Einsatzbereiche der Projektoren

Obwohl sich die Nachfrage in Deutschland im
ausgehenden 19. Jahrhundert als eher gering
gestaltete, gehdrte die Firma Liesegang zu den
ersten in Deutschland, die 1870 Projektions-
gerate in ihr Portfolio aufnahmen.*° Um diese
Zeit vollzog sich auch eine Begriffsanderung
des Projektionsapparats: Entgegen dem bis
dahin gangigen Begriff der ,Laterna Magica’
etablierte sich in Deutschland und zuvor
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weltweit, die Bezeichnung der ,Projektions-
kunst’. Flr den nun mit elektrischem Licht,
statt Ollampe und einer verbesserten Optik
ausgestatteten Apparat wurde durch das Wort
,Projektion’ ein nach damaligem Geschmack
nlchterner, technischer Terminus gewahlt.®
Mit dieser rationalen Bezeichnung kommt
die Nahe des Gerats zur Wissenschaft zum
Ausdruck, was zugleich zur Erforschung und
ErschlieBung weiterer Einsatzgebiete flhrte
und damit die zunehmende Wahrnehmung
und Nutzung des jungen Mediums beglins-
tigte.®? Die wachsende Verbreitung — speziell
der Diaprojektion in Deutschland ab Ende der
1890er Jahre - begrlindete der Enkel Franz
Paul Liesegang anhand von drei Faktoren:
Erstens nannte er den technischen Fortschritt
als maBBgeblich, zweitens die Einflihrung des
Diaverleihs und drittens die Debatte um die
Trennung der Aufgaben von Kino und Projek-
tion. Schon frih pladierte Liesegang flr die
Verbindung von Fotografie und Projektion
und warb anhand eigener Publikationen flr
den Einsatz dieser Medien in der Lehre.®® Mit
dem bereits 1882 erschienen Buch Die Projec-
tions-kunst flir Schulen, Familien und 6ffentliche
Vorstellungen®* bot die Firma Liesegang ein
aufklarendes Material zum Verstédndnis des

Mediums selbst im Zuge einer umfassenden
Auseinandersetzung und Beschreibung der
einzelnen Bestandteile eines Projektionsap-
parats sowie dessen Einsatzgebieten. Darin
wird der Mathematiker Abbé Moigno zitiert,
der schon damals die Projektionskunst als den
»sicherste[n] Weg zur Belehrung des grossen
Publicums” beschrieb. Allgemeinistin der Zeit
nach der Jahrhundertwende in Deutschland
zu beobachten, dass sich die Publikationen
zum anleitenden Gebrauch von Diaprojektion
in Schulen mehrten.®

Wahrend die Projektion unter dem Einsatz
der handbemalten Dias von Zeitgenossen teil-
weise als Kinderspielzeug kommentiert wurde
(Schmid/Maier, Von der Laterna Magica zum
Beamer), sah man in der Fotografie die maR3-
gebende Antriebsquelle fir die Entwicklung
des Gewerbes rund um die Produktion von
Dias (Westermann, Markt, Beschaffung und
Herstellung von Dias) und den entsprechenden
Projektionsgeraten. Der Fotografie wurden
damals nlichterne, darstellende Eigenschaf-
ten zugeschrieben, was in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts zu einem grofB3flachigen
Einsatz im Bereich von Forschung und Lehre
flhrte — auch wenn dieses Verstandnis des
Mediums schon damals, beispielsweise im
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Bereich der Kunstfotografie, angezweifelt und
in der Folge vielfach diskutiert wurde.®®

Die vermehrte Forderung nach dem
Einsatz von fotografischen Lichtbildern im
schulischen Kontext und die Griindung erster
Einrichtungen von staatlichen Bildstellen
nutzte auch die Firma Liesegang (Abb. 6).37
Durch den Sohn des Geschéaftsfihrers, Paul
Eduard Liesegang, der viel reiste und in
Berlin mit Glasbildern in Kontakt kam, baute
die Firma schon Ende des 19. Jahrhunderts
ein umfangreiches Diasortiment auf, was
auch die Vermarktung ihrer Diaprojektoren
beglinstigte.®® Bald wurde die Firma zum
fihrenden Anbieter von Diapositiven flr
Kund:innen aus den Bildungsinstitutio-
nen. 1882 umfasste das Lager rund 12.000

YOR PROJEKTIONS,

W APp,
S KINEMATOGRAPHEN .
UND LICHTBILDER

hGEGRUNDET 1854 J

verschiedene Diapositive, bis 1925 wuchs der
Bestand auf 250.000 Dias an.*®

Uber regelmiBig erscheinende Kataloge
bewarb die Firma zudem ihr Sortiment und
deren Nutzen in der Lehre jeglicher Art. So
erschien im Jahr 1910 beispielsweise ein Kata-
log mit dem Titel Lichtbilder fiir den zoologischen
und anatomischen Unterricht. Dieser warb fUr
Dias aus der Datenbank Liesegangs, die nach
Mikrofotogrammen des deutschen Zoologen
Dr. W. Stempell entstanden waren. Dabei waren
nicht nur die einzelnen Bestellnummern samt
Diabezeichnung aufgefiihrt, sondern auch
eine Einleitung, die den Nutzen des Mediums
im naturwissenschaftlichen Unterricht erlau-
terte. Der Katalog argumentiert damit, dass
die Projektion mikrofotografischer Lichtbilder

Abb. 6 Glasdia mit Werbung der
Firma Ed. Liesegang, ca. 1940er Jahre
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eine essentielle Ergédnzung der schematischen
Skizzen und der Vorfiihrung der behandelten
Objekte mittels aufgestellter Mikroskope sei.
Einzig die Projektion fotografischer Beispiele
biete die Moglichkeit das Gesagte des Vortrags
zeitgleich zu veranschaulichen, was fir die
effektivste Lehrmethode gehalten wurde, um
den Schiler:innen den Stoff ndher zu bringen °

1911 publizierte Liesegang unter dem
Titel Kunstgeschichtliche Sammlung fiir héhere
Lehranstalten den Katalog der Diapositive fir
den kunsthistorischen Unterricht. Wie auch
schon im anderen Katalog wird mit einer
Einleitung die Bedeutung des Mediums in
der kunsthistorischen Lehre betont (Robert,
Sehen im kunstgeschichtlichen Unterricht). Das
Hauptargument lag in der Starkung des eige-
nen Urteilsvermdgens bei der Betrachtung
und Interpretation der gezeigten Bildwerke.
Gefahren sah man hingegen in der reinen
unreflektierten Ubernahme von Wertungen
und Urteilen Anderer. Dass die so postulierte
Objektivitat der Projektion ebenso eine foto-
grafisch gewéahlte Wahrnehmung wiedergibt,
wurde erst spater kritisiert.*

Die Firma Leitz kam Uber die Mikroprojek-
tion, bei der zunéchst das Anliegen bestand,
mikroskopische Bilder in einem gréBeren

Kreis vorflihren zu konnen, zur Produktion
von Projektoren.® Im Jahr 1905 entstand
schlieBlich auf Anregung des Berliner Patho-
logen Carl Kaiserling durch die technische
Umsetzung des Werkmeisters Heinrich Plies
der erste Universal-Projektionsapparat, der
sowohl als Durchlicht- als auch als Auf-
lichtprojektor fungierte. Es konnten sowohl
Diapositive, mikroskopische Praparate, als
auch Dokumente und kleine Gegenstande
eingesetzt werden.*® 1910, mit seinem Ein-
tritt als technischer Mitarbeiter in die Firma,
gelang es Emil Mechau einen Kinoprojektor
fir flimmerfreie Vorstellungen bei allen
Bildfrequenzen zu entwickeln. Der spéater
als Mechau-Projektor bezeichnete Apparat,
kam bereits 1912 in einem Wetzlarer Kino zum
Einsatz, somit konnte sich Leitz im Markt der
Unterhaltung als Anbieter beweisen.*

Ein weiterer Durchbruch im Bereich der
Projektion gelang Leitz durch die Entwicklung
des ersten Kleinbildprojektors. Zur Bewerbung
des neuen Bildformats, kam 1926, ein Jahr
nach der Vorstellung der in Serienproduktion
gegangenen Leica, der erste Kleinbildprojek-
tor Uleja auf den Markt, der die produzierte
Fotoausristung komplettieren sollte.*® In den
1930er Jahren entstanden somit eine Reihe

51



Antonia Ruck

52

an Kleinbildprojektoren, die sowohl den Erfolg
des neuen Kameratyps vorantrieben, als auch
den Produktionszweig der Projektoren flr
die ndchsten 50 Jahre sicherte. Viele dieser
Gerate waren modifizierbar und boten Vor-
richtungen flr Film- und Diaprojektion. Die
Entwicklung der Diaprojektoren wurde durch
den zweiten Weltkrieg maBgeblich gestort,
wahrend das Bewegtbildmedium Film von
staatlicher Seite stark protegiert wurde.

Die Entwicklung der Kleinbildprojektoren
sowie der entsprechenden handlichen Kame-
ras Offnete den Markt flir Amateurfotograf:in-
nen, sowie Lehranstalten als Nutzerinnen. Bei
Liesegang entstand erst 1933 der erste Projek-
tor dieses Formats. Er erhielt die Bezeichnung
Diafant und wurde flr o6ffentliche und private
Vortrage beziehungsweise Vorflihrungen
eingesetzt.*® Entsprechend dieses Einsatzes
warben die Firmen auch in ihren Produkt-
katalogen flr alle Gebiete der Erziehung, der
Volksbildung, sowie der Propaganda.*

Gegen Mitte der 1950er Jahre kam es zu
einem erneuten Aufschwung der Diaproduk-
tion. Mit der Verbesserung der Lebensbe-
dingungen, stieg auch der Kauf von privaten
Konsumgtitern an. Beide Firmen boten ein
breites Sortiment an Modelltypen an, das sich

an unterschiedliche Nutzer:innen, sei es pri-
vat, in der Lehre oder Forschung richtete. Eine
Reihe an modifizierbaren Apparaten boten
die Moglichkeit sie in vielfaltigen Kontexten
einzusetzen. Besonders die Firma Leitz, mit
ihren Kenntnissen der Mikroskop-Optik,
brachte nun Gerate auf den Markt, die von
der Mikroprojektion tUber Filmvorfiihrungen
bis hin zur Diaprojektion in Wissenschaft und
Lehre ebenso wie im Privaten zum Einsatz
kommen konnten.

Die Unternehmen heute

Wie die Historie der Firmen zeigt, 1asst sich
deren Erfolg nicht isoliert betrachten. Techni-
sche Fortschritte, neue Arbeitsweisen und die
institutionelle Forderung von Wissenschaft,
Technik und Lehre schufen im ausgehenden
19. Jahrhundert die n6tigen Bedingungen
flr den fruchtbaren Start der Unternehmen.
Grundlage flr die Herangehensweise an
die Produktion bildeten wissenschaftliche
Erkenntnisse. Durch die hohe Anpassungs-
fahigkeit, die eine stetige ErschlieBung neuer
Produktionszweige ermdglichte, etablierten
sich die Firmen bald als regelrechte Univer-
salanbieter auf den Gebieten der Optik und



Zwischen Wissenschaft, Lehre und Amateurwesen

Feinmechanik und deckten somit ein breites
Spektrum von Wissenschaft Uiber Lehre bis hin
zum privaten Gebrauch und Amateurwesen ab.
Dieser umfangreiche Einsatz der Projektoren
geht auf die Entwicklungen im Bereich der
bildproduzierenden und bildgebenden Gerate
zurlick: So sind es einerseits die eigens herge-
stellten Kameras, deren Fotos mittels Diaposi-
tiven mit einem Projektor vorgefliihrt werden
konnten, andererseits die hochfunktionalen
Objektive, die immer hohere Leistung sowohl
beim Fotografieren als auch beim Projizieren
erbrachten, welche die Erfolgsgeschichte der
(Dia)Projektion ebneten.

Im Besonderen bildete die Herstellung von
modifizierbaren Geraten die Moglichkeit, die
Projektion flr vielfaltige Kontexte zu adaptieren,
sei es flir die Mikroprojektion oder die Filmvor-
flhrung. Leitz vollzog in den spaten 1980er und
in den 1990er Jahre mit der Aufteilung in die
drei Sektoren Leica Camera AG, Leica Micro-
systems und Leica Geosystems eine deutliche
Trennung in Bezug auf die unterschiedliche
Nutzerschaft.*®¢ Besonders in der Herstellung
samtlicher feinmechanischer, wissenschaft-
licher Instrumente und Messgerate, kann
die enge Verbindung zu den wissenschaft-
lichen Disziplinen festgestellt werden. Die

Abteilung der Leica-Kamera und -Objektive
richtet sich heute sowohl an Berufs- als auch
Amateurfotograf:innen.

Als Teil des Unternehmens Tas-media
GmbH widmet sich Liesegang heute dem
Angebot professioneller Prasentations-
technik, sowie Home-Entertainment, wird
jedoch nach der Insolvenz 2004 nicht mehr
in Verbindung mit dem einstigen Familien-
unternehmen gebracht.*® Die erfolgreiche
Vermarktung der Projektoren flir Lehrzwecke
setzte sich im ausgehenden 20. Jahr-
hundert mit den Overheadprojektoren der
Marke Liesegang fort, die nun in fast jedem
Klassenzimmer zu finden waren. Auch wenn
die Unternehmen stetig mit der Zeit gingen
und sich ebenso im Zuge der Digitalisie-
rung mit ihren Produkten an die Nachfrage
anpassten, so ist die Ausrichtung im All-
gemeinen geblieben: Der Einsatz der pro-
duzierten Gerate ist nach wie vor vielfaltig -
von privater Nutzung zur Unterhaltung oder
als Hobby bis hin zu professioneller Nutzung,
sei es speziell in Wissenschaft und Forschung
oder flir Konferenzen sowie Lehrzwecke.
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Markt, Beschatfung und
Herstellung von Dias

Jannik Westermann

Durch eine stetige Weiterentwicklung von
Technik und der Erfindung der Fotokamera,
war es bald moglich in Schulen und Universita-
ten Dias in der Lehre zu verwenden. Vorteilhaft
war hier vor allem die Moglichkeit simultan zum
Vortrag grof3formatige Abbildungen zeigen zu
konnen und damit groe Zuhorerschaften zu
erreichen. Bilder durch die Reihen zu reichen,
wurde somit von den neuen Diaprojektoren
abgelost.' Sie machten die fernen Kunstwerke
auf eine zuvor noch nicht dagewesene Weise



prasent. Bevor allerdings ein solches Dia
gezeigt werden konnte, musste die Lehrperson
das n6tige Material erst bei einer Werkstatt
beziehungsweise einem Verlag bestellen oder
sich von einer anderen Lehreinrichtungen aus-
leihen, so auch am IEK.

Vor der Erfindung der Fotografie war die
einzige Moglichkeit Bilder auf eine Glasplatte
zu Ubertragen, sie handisch mit Pinsel zu
bemalen. Das Malen der Laterna Magica-Bil-
der war mit einem hohen Aufwand verbunden.
Vorreiter der Verwendung solcher Appara-
turen waren vor allem die amerikanischen
Bildungseinrichtungen. Lange Zeit hielt man
in Deutschland noch an den traditionellen
Wandtafeln fest.? Um die Jahrhundertwende
fanden dann die neuen Projektionsmdglich-
keiten allmahlich sich in allen gréBeren Uni-
versitatseinrichtungen Deutschlands und
wurden dort zum essenziellen Bestandteil
des Unterrichtes. Das Zeigen von Bildmaterial
war fir die kunstgeschichtliche Lehre schon
immer unabdingbar.

Neben vielen Vorteilen der Diaprojektion,
hatte diese auch ihre Nachteile: Die lange
Vorbereitungszeit und die hohen Kosten
der Dias — vor allem der spateren Farbdias -
waren ein Nachteil gegentber herkdmmlichen

Methoden, wie dem Herumreichen von
Reproduktionen. Universitdten mussten sich
Diasammlungen anlegen, welche Uber die
Jahre erweitert wurden (Gerlach, Universitare
Sammlungen und ihre Entstehung). Fehlte ein
Dia zu einem bestimmten Thema, so musste
dieses erst bei einem anderen Institut ausge-
liehen oder in Auftrag gegeben werden. Kurz
nach und wahrend des Zweiten Weltkriegs
konnte dies teilweise mehrere Monate bis
Jahre dauern, bis die entsprechenden Dias
ankamen.® Die Suche nach den gewlinschten
Dias konnte sehr zeitintensiv sein, denn oft-
mals gab es keine Register, selbst wenn eine
Sortierung der Dias vorhanden war, musste
das tatsachliche Bild in den Aufbewahrungs-
kasten gesucht werden. Da Lehrpersonal oft
nur die gewiinschten Dias bestellten, kamen
diese nicht in gegliederten Boxen, sondern
wurden nachtraglich von den Universitaten
individuell in ein Ordnungssystem einge-
gliedert. Dabei konnten diese nach Epoche,
Art des Dargestellten oder nach dem Her-
stellungsland geordnet werden.* Neben dem
Bildmaterial mussten auch die passenden und
ebenfalls teuren Projektoren (Ruck, Zwischen
Wissenschaft, Lehre und Amateurwesen) ange-
schafft werden.
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Abb. 1 GroBbildglasdias (8,5 x 10 cm) der Firmen von Stoedtner
und Seemann sowie Originalaufnahme des IEK, ca. 1920er/-30er
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Abb. 2 Deckblatt des Verlagskatalogs flir Lichtbilder
und Photographien, Dr. Franz Stoedtner, nach 1918

Erste Anbieter von Dias

In Folge der sich wahrend des 19. Jahrhun-
derts verbessernden Fototechniken nahmen
die Bildaufnahmen von Werken neue AusmaRe
an und es entwickelte sich diesbezlglich ein
groBer Markt.> Ab den 1880er Jahren siedel-
ten sich immer mehr Bildproduzent:innen
in Deutschland an, zum Beispiel Dr. Franz
Stoedtner in Berlin oder E. A. Seemann in
Leipzig. Diese Firmen produzierten ganze
Bildreihen verschiedener kunsthistorischer
Themenfelder.® Sie schickten Fotograf:innen,
in ferne Lander oder besorgen sich Bildma-
terial von Fotograf:innen die Expeditionen
begleiteten und bereit waren, ihr Bildmaterial
zur Verfligung zu stellen. Nach einiger Zeit
war das Angebot der Bilder zur Geschichte
der europaischen Kunst so umfangreich, dass
sich die kunsthistorische Lehre am Angebot
der Firmen orientierte.”

Einer der ersten und gro3ten Produzenten
von Lichtbildern und Fotografien war Franz
Stoedtner; auch das IEK besitzt Dias der
Firma Stoedtner (Abb. 1). Er zahlt zu einem der
wichtigsten Pioniere der Dokumentationsfoto-
grafie und griindete 1895 in Berlin das Institut
fiir wissenschaftliche Projection, eines der
ersten kommerziellen Lichtbildvertriebe mit
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wissenschaftlich-pddagogischer Zielsetzung.
Um 1930 besal3 das Institut Stoedtners rund
250.000 Negative und war damit international
flhrend unter den kommerziellen Bildarchiven.
Stoedtner selbst hat Deutschland dafiir mit
seinem Auto bereist und Fotos von allen mdg-
lichen Motiven angefertigt.®

Das Hauptaugenmerk legte der Verlag
Stoedtner damals auf den ,wissenschaftlichen
Zweck der Aufnahmen®, daraus resultierten
hohe Ansprlche an die fotografische Technik
und dokumentarische Qualitat.® Das Themen-
spektrum der Fotografieserien behandelte
nicht nur die Kunstgeschichte, es wurden
Fotoreihen zur Technikgeschichte und zu
Naturwissenschaften sowie vielen weiteren
Themen veroffentlicht. Vertrieben wurden
die Dias des Verlags Uber Bestellkataloge,
es war moglich die gewlinschten Dias beim
Verlag zu kaufen oder auszuleihen (Abb. 2).
Nach 1945 wurde das Unternehmen von Heinz
Klemm unter dem Namen Lichtbildverlag Dr.
Franz Stoedtner in Disseldorf weitergefiihrt,
1977 erwarb das Bildarchiv Foto Marburg den
Bestand von rund 200.000 Glasplattendias
und zahlreiche Musteralben.”

Ein weiterer wichtiger Verlag flr die
Entwicklung des Diamarktes in Deutschland

ist der Verlag E. A. Seemann aus Leipzig.
Im Jahre 1858 von Ernst Arthur Seemann
gegrlndet gilt der Verlag heute als altester
Kunstbuchverlag." Nach der Umsiedlung
von Essen nach Leipzig im Jahre 1861 wurde
er schnell zu einem wichtigen Produzent von
Kunstliteratur und hochwertigen Reproduk-
tionen von Kunstwerken. Ab 1866 vertrieb
Seemann die erste monatlich erhaltliche
Kunstzeitschrift in Deutschland Zeitschrift
fir bildende Kunst. Der bereits etablierte
Kunstverlag griindete 1911 eine Zweigstelle fir
die Produktion von Diapositiven.”? Durch die
Bewerbung verschiedenster Bildmaterialien
in den Blchern und Zeitschriften des Verla-
ges, bot dies nun die Méglichkeit dem groBen
Bedarf an optischen Lehr- und Unterrichts-
hilfen nachzukommen. Am Anfang der Pro-
duktion der Seemann-Glasbilder standen die
Schwarz-WeiB3-Diaplatten. Diese hatten eine
GroRe von 8,5 x 10 cm und wurden meist mit
einem kleinen Seestern als Logo versehen.
Der Verlag gab seinen Produkten, welche
ebenfalls Uber Bestellkatalog erworben wer-
den konnten, den Namen Seestern-Lichtbilder,
angelehnt an den Verlagsnamen.™

Fir seine hochwertigen Reproduktionen
gewann der Seemann Verlag internationale
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Anerkennung, seine Dias wurden unter
anderem in Vorlesungen in Wisconsin, USA
verwendet." Bald breitete sich das Unter-
nehmen in vielfacher Hinsicht aus, nicht nurin
der Anzahl der angebotenen Motive, sondern
auch in der Vielfalt der Thematik; bis zum
Zweiten Weltkrieg wuchs das Angebot auf
150.000 verschiedene Abbildungen.’®

Durch die Kooperation mit anderen Bild-
archiven und Fotograf:innen, wie zum Beispiel
der Staatlichen Bildstelle Berlin oder dem
bekannten Fotografen Theodor Wildemann in
Bonn, war es nun auch moglich Thematiken
auBerhalb der Kunstgeschichte zu reprodu-
zieren. Mit der Veroffentlichung der Bibliotheca
cosmographica vertrieb der Verlag extra flir den
Schulunterricht angefertigte Bilderreihen mit
passenden Texten zu den einzelnen Bildern.®
Durch die Bombardierungen im Zweiten Welt-
krieg wurden samtliche Originalaufnahmen
des Verlages in wenigen Stunden vernichtet.
Die jahrelange Arbeit des Zusammenstellens
einer Bildersammlung wurde ausgeloscht, dar-
aufhin war es dem Verlag nicht mdglich nach
dem Krieg die Sonderabteilung flr Lichtbilder
wieder aufzubauen.

Produktion von GroB3-
und Kleinbilddias

Trotz des wachsenden Markts war die Her-
stellung von fotografischen Negativplatten
aufwendig und teuer. Bevor sich Mitte des
20. Jahrhunderts der Kleinbilddiafilm durch-
setzte, musste jede einzelne Negativplatte mit
verschiedenen chemischen Prozessen ent-
wickelt, fixiert und getrocknet werden. Diese
wurde dann durch erneutes Belichten in einem
Kontaktkopiergerat auf eine Diapositivplatte
umkopiert und erneut entwickelt, fixiert und
getrocknet.” Beim Umkopieren wurden die
beiden Platten zusammengepresst und durf-
ten bis zur fertigen Entwicklung unter keinen
Umstanden Licht ausgesetzt werden (Abb. 3).

Sollte das Dia allerdings farbig werden,
fand nach dem Trocknungsprozess noch
eine aufwendige Kolorierung per Hand statt.
Am verbreitetsten war die Nachkolorierung
eines Schwarz-WeiB3-Dias mit Wasserfarben,
diaphanen Farben oder auch Olfarben.® Vor
allem in der Touristik und im Jahrmarktbetrieb
waren diese nachkolorierten Dias anzutreffen,
im universitaren Gebrauch war man mit dem
Nachkolorieren etwas vorsichtiger, denn eine
farbechte Wiedergabe war teils nicht moglich
oder schlichtweg nicht bezahlbar.®
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Die Bildtragerplatte wurde mit einer schiitzen-
den und Randunschérfe abdeckenden Maske
versehen und es konnten unerwiinschte Berei-
che mit Farbe getilgt werden. AbschlieBend
kam ein Deckglas auf die Platte, beides wurde
mit Klebestreifen verbunden.?® Eine zweite
Methode Glasplattendias herzustellen, bot
die Verwendung einer Spezialkamera (Abb. 4).
Bei diesem Verfahren wurde das Negativma-
terial vor der Linse der Kamera befestigt und
abfotografiert, was deutlich kostenglnstiger
im Vergleich zu Kontaktkopien war. Da die
Kamera allerdings mit Tageslicht arbeitete, war

diese Methode wetterabhangig.?’ Schon das
Herstellen von Glasplattendias erforderte also
eine gewisse Kunstfertigkeit und Erfahrung.
Anfangs variierten die GroBen der foto-
grafischen Aufnahmen stark: Oft wurden
Negativfotos aufgenommen, welche der
OriginalgroBe der fertigen Aufnahmen ent-
sprachen, die damals verbreitetsten Formate
waren 20 x 25 cm und 40 x 50 cm.?? Die
Einflhrung einer EinheitsgroBe wurde mit
dem Aufkommen von Glasplatten als Tréager
flr die Fotoemulsion diskutiert, stellte sich
aber schon aufgrund der unterschiedlichen

Anthony's Lantern-Slide Camera.
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MaReinheiten — metrisch in Europa und impe-
rial auf den Britischen Inseln und den USA -
als schwierig dar.2® Dass die GréBen enorm
variieren, zeigt auch der Blick in das Karls-
ruher Fotoatelier Bruno Meyers: Er bot 1883
ein schwarzweil3es Lichtbild mit der Standard-
grof3e 8,5 %10 cm fiir 1,50 bis 2 Mark an (heute
etwa 10 bis 15 Euro?*), ein farbiges fiir 4,50 bis
8 Mark, darunter waren Aufnahmen sowohl
von Originalen, zum Beispiel aus dem Berliner
Kupferstichkabinett, als auch Reproduktionen
aus bereits bestehenden Publikationen, wie
Lepsius’ agyptologischem Werk.?®

Die groBBeren Diaformate von 8,5 x 10 cm
hielten sich lange im Lehrbetrieb, da sie
eine ausgezeichnete Detailscharfe selbst
bei einer vielfachen VergroBerung boten.
Durch das groBe Format war der Bildinhalt
auch beim Betrachten mit dem bloBen Auge
ersichtlich, was den Vorteil des Verzichts auf
Betrachtungsgerate (Kat.nr. 16-18) mit sich
brachte. AuBerdem hielten die Glasplat-
tendias auch bei langen Projektionen der
Warmeentwicklung des Projektors stand und
verformten sich nicht (Schmid/Maier, Von
der Laterna Magica zum Beamer), so dass sie
Uber lange Zeitraume immer wieder einsetz-
bar waren. GroBplattendias fanden daher

bis in die 1970er Jahre hinein Verwendung
in Universitaten.?®

Der 1893 erfundene 35mm-Film war
urspringlich fir die Aufzeichnung von Kino-
filmen produziert worden und fand 1913 seinen
Weg auch in die Fotografie.?” Dem Feinmecha-
niker und Erfinder der Ur-Leica, Oskar Barnack
war es Anfang des 20. Jahrhundert gelungen,
den 35mm-Kinofilm in einer Fotokamera zu
verwenden (Ruck, Zwischen Wissenschaft,
Lehre und Amateurwesen). Das kleine Format
der Kameras sowie das schnelle Aufnahme-
verfahren machten den Kleinbildfilm zu einem
beliebten Medium bei Amateurfotograf:in-
nen.?® Auch der Kleinbilddiafilm kann bei
einer sorgfaltigen Herstellung und sauberen
Verglasung an die Bildqualitat eines grof3en
Glasdias herankommen. Die Firma Eastman
Kodak entwickelte 1924 zunachst einen
Schwarz-Weil-Umkehrfilm, welcher durch
eine spezielle Beschichtung, nach der fertigen
Entwicklung direkt ein Positivdia hervorbringt.
Den ersten Farbumkehrfilm brachte 1934
die deutsche Firma Agfa. Der Vorteil dieser
neuen Umkehrfilme war, dass sie unter den
damaligen gebrauchlichen Fotomethoden den
groRten Kontrastumfang besaBen. Auch die
hohe Scharfe und Farbtreue sowie der groRe
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Tonwertumfang der Diapositive waren dem
herkdommlichen Kleinbildfilm Gberlegen. Die
Unterschiede wurden bei der Projektion der
verschiedenen Filme klar ersichtlich.

Der groB3te Vorteil des Kleinbildfilms
bestand sicherlich in seiner einfachen Hand-
habung in Verbindung mit kleinen Hand-
kameras.?® Dies ermdglichte zum Beispiel
Dozent:innen auf ihren Reisen Aufnahmen
der Originale zu machen und damit den Bild-
bestand eines Instituts enorm zu erweitern.
Die eigenen Fotos wurden meisten an ein
spezialisiertes Labor geschickt. Vor allem die
Entwicklung von Diapositiven ist aufwendig:
Das standardisierte E6-Verfahren sieht vor,
dass der Film bei einer konstanten Temperatur
von 36 Grad Celsius entwickelt wird, dabei
durchlauft der Film entweder sieben oder im
verklrzten Prozess vier verschiedene Schritte.
Die Entwicklungszeit betragt dabei zwischen
32 und 26 Minuten flr einen Film.2°

Rahmung und Beschriftung von Dias

Die Herstellung von Dias war und blieb also
eine aufwendige Angelegenheit, dies zeigt
sich auch in der Rahmung und Beschriftung:
Bei der Herstellung von Dias musste groBer

Wert auf die saubere Ausflihrung der Arbeit
gelegt werden, kleinste Staubkorner oder eine
mangelhafte Verglasung wurden bei einer
VergroBerung deutlich sichtbar (Schmid/
Maier, Von der Laterna Magica zum Beamer).
GrofBbilddias wurden meist nur vollverglast und
mit Klebestreifen zusammengeklebt. Fir die
Rahmung von Kleinbilddias entwickelten sich
Uber die Jahre die verschiedensten Metho-
den: Anfangs wurden viele der Kleinbilddias,
ahnlich zu den GroBbilddias, vollverglast. Das
Diapositiv wurde zwischen zwei Glasplatten mit
Klebeband fixiert — flir das exakte Verkleben
der Glasplatten half ein Diaklebegeréat. Einen
Standard bei der Rahmung gab es nie, meist
war diese mit dem Verwendungszweck der Dias
verbunden: Die glinstigen glaslosen Pappdias
waren eine verbreitete Variante bei kommer-
ziellen Dias von Sehenswidirdigkeiten. Auch eine
Rahmung aus Metall war moglich. Die Variante,
welche sich bis heute noch durchsetzt, ist der
Plastikwechselrahmen, durch ihn ist es mog-
lich ein beschadigtes oder verschobenes Dia
zu wechseln; es ist damit auch die Form der
Rahmung, die sich in universitaren Diatheken
bis heute massenweise erhalten hat.
Beschriftet wurden die Dias per Hand,
mit einem Diastempel oder einem zuvor
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angefertigten Aufkleber. Womit die Rahmen
der Dias konkret beschriftet wurden, ist von
Institut zu Institut sowie auch von Dia zu Dia
unterschiedlich. Typisch waren hier aber Anga-
ben zu dem Werk, den Klinstler:innen oder
Fotograf:innen (Abb. 5). Die gro3en Diaverlage
versahen ihre Rahmen mit einem eigenen Logo,
wie zum Beispiel der Seestern des Seemann
Verlags. Eine sorgfaltige Beschriftung der Dias
war wichtig, da sie ansonsten nicht ordentlich
verraumt werden konnten und damit unbrauch-
bar, weil nicht mehr auffindbar, wurden.

Aufbewahrung der Negative

Eine Ubliche kunsthistorische Diathek ver-
wahrte in vielen Schubladenschranken die

Kleinbilddias. Sortiert nach einer je eigenen
Systematik (meist grob topografisch und
monografisch unterteilt) standen hier die Dias
den Benutzer:innen zur Verfligung. Neben die-
ser nutzungsorientierten Aufbewahrung der
fertigen Dias, wurden auch die Negative sach-
gemal verwahrt. Das Behalten der Negative
war essentiell, um erneut Diapositive in guter
Qualitat anfertigen zu kdnnen - vergleich-
bar etwa der heutigen digitalen Ablage von
RAW- oder TIFF-Dateien. Eine sachgemalie
Lagerung der Negative war daher wichtig.
Bevor die Negative in ein Archiv Uberfihrt
wurden, priften die Fotograf:innen griindlich
ob kleine Kristalle oder Schmutzflecke auf dem
Film vorhanden waren. War dies der Fall, wurde
der Film erneut unter flieBendem Wasser

Beschmﬁungsmethoden ca. 1970er bis 2000er
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gesaubert und getrocknet. AnschlieBend wur-
den die Filme in einzelne Streifen geschnitten
und in Cellophanhiillen aufbewahrt; Platten
und Planfilme wurden entweder in einzelnen
Taschen oder Umschlagen aufbewahrt.®
Die Hulllen und das saubere Arbeiten sollte
Verschmutzungen vorbeugen und vor allem
das Anfassen der Negative vermeiden. Um
zu einem spateren Zeitpunkt, beispielsweise
zur erneuten Reproduktion, ein bestimmtes
Negativ wiederfinden zu kdnnen, wurden diese
nummeriert und sinnvoller Weise in entspre-
chend beschrifteten Schachteln aufbewahrt;
gleichzeitig fanden sich diese Nummern haufig
auch wieder auf dem Dia.

Reproduktionen von Bildmaterial

In der Frihzeit der Diaproduktion bauten die
Verlage mit Hilfe von Fotografien von Origi-
nalen ihre Bestéande auf, aus denen dann die
Lehreinrichtungen Reproduktionen bestellten.
Daneben fertigten, besonders mit Aufkommen
des Kleinbildformats, auch Lehrkrafte Dias von
Originalen an. Fir den Aufbau eines umfassen-
den Bestands wurden jedoch im Wesentlichen
Reproduktionen von Buchvorlagen und Ras-
terdrucken hergestellt. Diese Reproduktionen

wurden meist mit speziellen Reproduktions-
geraten aufgenommen. Bis heute wird an
diesen sogenannten Reproanlagen gearbeitet:
Sie bestehen aus einem Tisch - auf dem das
zu reproduzierende Werk (also die Bildvorlage)
liegt —, einem entsprechenden Reproduktions-
stativ — an dessen Kopf die Kamera einge-
spannt wird — sowie Beleuchtungseinheiten.
Die verschiedenen Komponenten werden so
zueinander positioniert, dass eine parallele
Stellung zwischen Bildflache und Film gewahr-
leistet ist und damit ein verzerrtes Foto der
Vorlage schon im Vorhinein verhindert wird.
Einmal eingestellt, kdnnen Druckvorlagen,
Grafiken und kleine Bilder, je nach Vorlage
verhéltnismaBig schnell (nach Einstellung der
GroRe und Scharfe) aufgenommen werden.
Entscheidend daflir ist, dass die Vorlage
vollkommen plan auf dem Tisch liegt. Ist dies
nicht mdglich, zum Beispiel bei Abbildungen
aus Blchern, wird eine schwere Spiegelglas-
scheibe aufgelegt. In den 1960er bis in die
1990er Jahre wurde haufig mit der Anlage
Reprovit von Leica gearbeitet, die eigens fir
die Kamera Leica M gebaut wurde, also flr
eine Messsucherkamera im Kleinbildformat
24 x 36 mm. Speziell in der Kunstgeschichte
gehorten zur Ausstattung der Fotograf:innen
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immer auch Spiegelreflexkameras, um Auf-
nahmen vor Originalen machen zu kdnnen.
Diese Kameras weisen den Vorteil auf, dass
durch den Sucher direkt das ,richtige’ Bild zu
sehen ist. Sie wurden daher teils auch in die
Reproanlagen eingespannt. Egal ob Spiegel-
reflex-, Messsucher- oder Gro3formatkamera,
die Abbildungsmaoglichkeiten hangen vom
jeweiligen Kameraobjektiv ab.®?

Reproduktionen von Kleinbilddias wurden
entweder an den groen Reprogeraten her-
gestellt oder, vor allem im privaten Gebrauch
Ublich, mit einer Diakopiereinrichtung. Die
Kamera wird dazu direkt auf einem Einstell-
schlitten vor dem Gerét platziert, in welchem
der eigene Negativfilm eingelegt wird, um
dann davon eine Diapositivaufnahme zu
machen. Flr den Erfolg einer guten Reproduk-
tion war und ist vor allem die Wahl moglichst
guter Bildvorlagen ausschlaggebend.

Sammlung des IEK

Die Diasammlung des Instituts in Heidelberg
besteht aus den hier angefiihrten GroRbilddias
aus Glas in verschiedenen Formaten, genauso
wie aus Kleinbilddias aus differenten Mate-
rialien. Der gesamte Bestand ist heterogen:

Hier finden sich ebenso originale als auch
reproduzierte Bilder. Ob die Dias im eigenen
Fotolabor entwickelt wurden, ist nicht sicher,
allerdings lasst sich vermuten, dass ein GroR3-
teil der Entwicklung in kommerziellen Labors
entstanden ist, um die groBe Arbeitsmenge
zu bewaltigen. Zusatzlich wurden (besonders
in der Friihzeit) Dias von Verlagen bestellt, wie
zum Beispiel bei Stoedtner aus Berlin.

Haufig fehlt es an informativen Beschrif-
tungen. Ein Beispiel zeigt, dass es lohnenswert
ware, die Herkunft der Dias systematisch zu
erschlieBen: Es handelt sich dabei um Grol3-
bilddias einer Reihe der vom deutschen Film-
pionier Max Skladanowsky gegriindeten Firma
Projektion fiir Alle,*® die von Unger & Hoffmann
AG Dresden produziert wurden (Abb. 6). Die
Reihe war einheitlich in der Erscheinung ange-
legt: Es wurden je 24 Glasdias mit dreisprachi-
ger Umschriftung zu einer thematischen Serie
zusammengestellt. So entstanden in der Reihe
bis in die 1920er Jahre hinein fast 100 Serien,
die eine groRe Bandbreite an Themen abbilde-
ten.3* Die durchnummerierten Pappkisten wid-
meten sich immer einem Thema. In der Samm-
lung des IEK haben sich drei Kisten erhalten,
davon ist Nr. 13 ,Oberbayern und die Kénigs-
schlosser® noch komplett bestlickt (Kat.nr. 25).3%



Bei den Glasdias handelt es sich um Einglas-
dias, die lediglich aus einer Bildtragerplatte
ohne Deckglas bestehen und daher sehr
empfindlich, aber auch kostenglnstig in der
Herstellung sind. Die Kasten wurden mit einem
Begleitheft geliefert, das zu jedem Bild Infor-
mationen gab; leider haben sich diese nicht in
der Sammlung des IEK erhalten.

Ein solcher Fund in der Sammlung ist
deshalb so interessant, weil er grundsatz-
lich die Frage nach Kanonbildung betrifft.
Skladanowsky wendete sich mit seiner Reihe
bewusst an ein breites Publikum und setzte
dementsprechend auf bereits ikonische
Bilder von Orten (vor allem Architektur und
Landschaft) und Dingen (zum Beispiel von
Radiotechnik, Astronomie oder Theologie).
Indem diese immer wieder aufgegriffen
und im Vortrag auch kommentiert werden,
formen diese Bilder das Bewusstsein des
jeweiligen (Kunst)Verstandnisses. Die Reihe
Projection fiir Alle steht hier nur stellvertre-
tend flr diverse Anbieter von damals und
zeigt, wie der Markt um die leuchtenden Bil-
der eng mit der Lehre, beziehungsweise dem
zu zeigenden Material verknlpft ist. Nach
und nach wurde das Angebot der Bilder zur
Geschichte der européischen Kunst immer
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umfangreicher. Zusatzlich ermoglichten  gibt also umgekehrt wiederum Aufschluss
glinstigere Reisen und handliche Kamerasdie  Uber die Lehrschwerpunkte und damit Gber
Anfertigung von Fotos durch Dozent:innen,  die eigene fachliche Entwicklung.

so dass Sammlungen je individuelle Schwer-

punkte aufweisen. Eine systematische

ErschlieBung der (Dia)Sammlungsbestande

» W
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Besten Dank an den Fotografen des IEK, Steffen Fuchs, flr die Informationen.

Die Schreibweise von ,Projektion” im Firmennamen variiert, so findet sich auf den in folgenden beschriebenen
Kisten die Schreibweise mit ,,Projection fir Alle®.

Manuela Lange, Glasmaler, Tlftler oder Filmpionier. Max Skladanowsky (30.4.1863-30.11.1939), o. J.,
https://artsandculture.google.com/story/hnAWRADB5BR8BASA (letzter Zugriff 22.08.2023).

Eine Ubersicht der 94 Serien von ,Projection fir Alle“ (inklusive Abbildung der Dias) findet sich unter:
https://www.toverlantaarn.eu/index_projection_fur_alle.html (letzter Zugriff 22.08.2023) sowie https://www.
optical-toys.com/files/Dokumente/AAA%20-%20Einzeldokumente/Projektion%20flir%20Alle%20Aufstellung. pdf
(letzter Zugriff 22.08.2023).
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Universitire sammiungen
und ihre Entstehung

Das Beispiel des Instituts flr Europaische
Kunstgeschichte der Universitat Heidelberg

Sirin Gerlach

Schon in der Steinzeit zahlten Menschen
als Jager und Sammler. Dinge anzuh&ufen
und diese zu sammeln ist somit keine Neu-
erfindung der Moderne, sondern blickt auf
viele Jahrtausende menschlicher Tradition
zurick. In Museen und dhnlichen Einrich-
tungen sind viele Sammlungen 6ffentlich
zuganglich, doch es gibt eine Reihe von
Sammlungen, die der Offentlichkeit ver-
borgen bleiben. Universitdre Sammlungen
konnen in vielen Aspekten zu den weniger



offentlichen und beachteten Sammlungen
gezahlt werden.!

Universitare vs. museale Sammlung

,Das Sammeln, das Zusammentragen und
Anhaufen von Gegensténden, das Utber alle
Zeiten hinweg zu den anthropologischen
Konstanten zahlte, gehort [..] zu den Grund-
lagen der Erkenntnis unseres Daseins. Aus
dieser Perspektive sind Sammlungen Speicher
unseres Gedachtnisses, ja Teil unseres mate-
riellen Gedachtnisses selbst und stellen damit
Voraussetzungen einer gedachtnisreichen Bil-
dung dar.“? Etwas zu sammeln, heif3t also auch
die damit verbundene Erinnerung bewahren zu
wollen.® Wenn unterschiedliche Objekte inner-
halb einer Sammlung in Kontext zueinander
gestellt werden, ergibt sich ein Zusammen-
spiel unterschiedlicher Quellen der Erinnerung,
welche verschiedenste Informationen liefern
konnen.* Universitare Sammlungen zeigen
meist thematische und/oder disziplinare Aus-
richtungen, die — anders als bei Museen oder
Privatsammlungen - in erster Linie fir Lehre
und Forschung angelegt wurden. Sie bewah-
ren manchmal sogar ganze Kategorien und
Gruppen von unterschiedlichsten Materialien,

was im Bereich des Sammelns nicht immer
Ublich ist. Somit kbnnen diese Sammlungs-
bestande durch ihre Einzigartigkeit nicht mit
anderen (privaten, kommunalen oder staat-
lichen) Sammlungen verglichen werden.®
Universitdre und museale Sammlungen
archivieren und deponieren ihre Objekte
gleichermalen, jedoch ist der Zweck sowie
die Verwendung teils unterschiedlich: An
den Universitaten werden Sammlungs-
bestande in Lehre und Forschung einbezogen
und damit die Objekte sowie die Genese
des Sammlungsbestandes als didaktisches
Anschauungsmaterial und als Forschungs-
grundlage verwendet.? Die Motivation und das
Interesse einer solchen Sammlung ist primar
aktuell und gegenwartig, wahrend Museen
meist aus einem historischen Interesse her-
aus handeln. Im Gegensatz zu Museen ist es
nicht Aufgabe der Universitaten, historische
Kontexte durch das systematische Sammeln
von Sachzeugnissen zu dokumentieren.” Die
Universitat erhalt ihre Objekte meist aus dem
Forschungsprozess selbst. So kann es eben
dazu kommen, dass ganze Reihen von Lehr-
mitteln an einer Universitat vorliegen, welche
heute entweder nur noch als Anschauungs-
material, zur weiteren Forschung oder eventuell
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gar nicht mehr verwendet werden.? So kann es
also beispielweise sein, dass eine universitare
Augenklinik herausoperierte Fremdkorper
zusammengestellt und gesammelt hat, nicht
nur wegen der Sammlung selbst, sondern
gerade zu Demonstrationszwecken fir Stu-
dent:innen.® Gerade bei letzterem dient die
Universitat als Ort der Aufbewahrung und
Erhaltung dieser angesammelten Lehrmittel
und Forschungsgegenstande.©

Entstehung universitarer
Sammlungen

LJUniversitatssammlungen entstanden, weil ihre
Objekte in der Lehre bendtigt wurden [...] oder
aber, weil sie eine fir die Forschung relevante
Rolle spielten, wie zum Beispiel die Graphik-
sammlung eines kunsthistorischen Instituts,
oder weil sie schlicht der Selbstdarstellung
eines Faches dienten.”" Das Zusammentragen
einer solchen Lehr- und Forschungssammlung
erfolgt auf verschiedenen Wegen: Der nahe-
liegendste Grund ist die Anschaffung durch
die unterschiedlichen Lehr- und Forschungs-
personen an der Universitat, die durch ihre
Beschaftigung mit divergenten Themen
dementsprechend unterschiedliche Dinge

anschaffen. Auf diese Weise sammelt sich
Uber Jahre hinweg eine Menge an Objekten
an, welche nicht immer fortlaufend weiter-
verwendet beziehungsweise weiterhin
gebraucht werden. Hinzu kommmen Schenkun-
genund Nachlasse. Aus diesem Grund bemisst
sich die Bedeutung einer Universitdtssamm-
lung nicht unbedingt nach ihrem finanziellen
Wert, sondern an dem dahinter liegenden
wissenschaftlichen Kontext und den Vorlieben
der stiftenden Personen.”
Sammlungsbesténde sind nicht unbedingt
an ihren urspriinglichen Orten, das kann ver-
schiedene Griinde haben: Die unter dem Dach
der Universitat versammelten Institute sind
keine Uber Jahrhunderte festgesetzte Ein-
heiten. AuBerdem andern sich Themen- und
Forschungsbereiche, genauso wie rdumliche
Dispositionen. Zudem kommt es auch heute
noch innerhalb der Universitat zu Schenkun-
gen und Weitergaben Uber die unterschied-
lichen Institutionen hinweg.” Doch egal tber
welche Person oder Einrichtung das Objekt
nun an die jeweilige Sammlung gelangt ist,
bei allen gilt es zu hinterfragen, aus welcher
Motivation heraus sich fiir dieses Erzeugnis
entschieden wurde' oder wann eine uni-
versitare Institution ein vorhandenes Objekt
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als Teil der eigenen Sammlung anerkennt.”®
Objektgruppen werden also aus zuvor defi-
nierten Kategorien und Klassifizierungen
zusammengestellt, welche mit den einzelnen
Thematiken der Protagonist:innen der Lehr-
einrichtung zusammenhangen.”® Im weiteren
Verlauf der Sammlungsgeschichte kommen
neue Kategorien neuer Protagonist:innen oder
schlichtweg alltagspraktische Griinde fir neue
Zusammenstellungen hinzu.

Herausforderungen und Chancen

Eine der groBten Herausforderungen uni-
versitarer Sammlung besteht in der Unter-
bringung und damit verbunden sachgemaen
Lagerung der Sammlungsgegensténde sowie
in der Betreuung der Sammlung."” Die haufig
virulente Raumverteilungsfrage fallt nicht
selten zu Ungunsten der Unterbringung der
Sammlung aus. Die Griinde hierflr dirften in
erster Linie in einem teils hohen Raumbedarf
zur Unterbringung sowie der Raumausstat-
tung liegen. So wére neben entsprechendem
Mobiliar vor allem auf konservatorische und
sicherheitsrelevante Belange zu achten, woflr
jedoch Ublicherweise im Etat der Institute
kein Geld vorgesehen ist. Hier waren verstarkt

die Universitaten, als Ubergeordnete Einheit
in der Pflicht, ein Konzept zum Schutz der
eigenen Sammlungen zu entwickeln und mit
entsprechender finanzieller Unterstiitzung
auszustatten. AuBerdem flihren Auslage-
rungen von Sammlungen aus den Instituten
teilweise zu Identifikationsverlusten und damit
zum Verlust des historischen Bewusstseins der
Einrichtungen flir ihre Sammlungen.
Universitare Sammlungen sind aktuell
meist von der Motivation einzelner Mitarbei-
ter:innen in den Instituten abhangig: ,Sind
diese nicht interessiert oder findet sich kein
Freiwilliger flr die Betreuung der Sammlung,
besteht Gefahr, dass die Sammlung innerhalb
kurzer Zeit verwaist oder ganz verloren geht.®
Abseits der professionell von Kurator:innen
und Restaurator:innen betreuten Sammlungen
ist die Situation zwiegespalten: Einerseits
ist es erfreulich, wenn sich in den Instituten
eine fUr die Sammlung verantwortlich fih-
lende Person findet, die zudem vom Fach ist,
andererseits handelt es sich dabei selten um
Fachpersonal, das sich mit den Themenfeldern
Sammeln, Archivieren, Konservieren, Verleihen
etc. auskennt. Ebenso schwierig erscheint die
Einbindung von Studierenden zur Pflege der
Sammlungsbestande, da diese Ublicherweise

75



Sirin Gerlach

in vollkommen anderen Bereichen ausgebildet
werden, die nur wenig mit dem praktischen
Umgang mit einer Sammlung zu tun haben.”
Der nachhaltige Schutz einer Sammlung
brachte also wiederum Kosten im Sinne von
Personaleinstellungen mit sich, was sich an
vielen Instituten als schwierig erweist.?°
Spatestens seit der Wissenschaftsrat
2011 Empfehlungen zu wissenschaftlichen
Sammlungen als Forschungsinfrastrukturen

veroffentlicht hat,® entwickeln immer mehr
bundesdeutsche Universitaten individu-
elle Strategien zum Schutz und zu neuen

Nutzungen der eigenen Sammlungen. Die
Herausforderungen anzunehmen lohnt sich:
Neben neuen Lehrmoglichkeiten fir Studie-
rende kdnnen auch neue Fragen und For-
schungskonzepte aus dem Wiederentdecken
in den vorhandenen Bestanden entwickelt
werden.?? Universitare Sammlungen sind nicht
nur ein Fundus von Lehr- und Forschungsma-
terialien und tragen somit zum kulturellen und
historischen Gedachtnis ihrer Einrichtungen
bei, sondern sie bieten durch ihre weitgefa-
cherte Zusammenstellung an Exponaten auch
einen Ausgangspunkt fir Ausstellungen.?® So
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kann davon ausgegangen werden, dass solche
Lehrsammlungen aufregend und wertvoll
zugleich sein konnen: Aufregend, da man bei-
spielsweise die historische Entwicklung und
Entstehung der Institute nachvollziehen oder
auch eine fachliche Entwicklung beobachten
kann; wertvoll, da sie neue beziehungsweise
weitere Forschungsmaoglichkeiten antreiben
kdnnen,>* wenn die Sammlungsgegenstande
als Dinge des Wissens verstanden werden.
Weiterhin sind sie als Teil der universitaren
Reprasentation wertvoll.?® ,Die universitare
Lehre stellt eine andere Kommunikations-
situation dar als die o6ffentliche Présentation
im Museum.“?® Wahrend die Bestdnde im
Museum aus einem Zweck und Sammlungs-
willen heraus erworben werden, bleibt es bei
Universitatssammlungen meist dabei die
Objekte als Art ,Schéatze’ der Lehre und der
Forschung zu betrachten, welche sich in der
Historie der Universitdt angesammelt haben.?”
Dieses Verstandnis gilt es zu weiten, indem
Uber die universitéaren Grenzen hinaus regio-
nale und internationale Netzwerke zu knlipfen
waren, beziehungsweise Austauschwege
intensiver gepflegt werden kdnnten.?® Dadurch
kénnen die Institutionen mehr 6ffentliche
Wahrnehmung gewinnen, welche zum einen

zur Imagebildung der Universitaten beitragen
und zum anderen zu neuer Forschung und
Forderung anregen konnte.?®

Doch nicht allein die 6ffentliche Présenz
der Universitat sollte Ansporn sein, um sich
verstarkt mit der Thematik von universitaren
Sammlungen auseinander zu setzen. Die
viel wichtigere und nachhaltigere Anregung
zur Forschung mit den eigenen Objekten ist
das simple Staunen. Denn meist entspringt
Denken und Wissen — an einer Universitat wohl
besser gesagt: Lehre und Forschung - aus
Neugier, welche aus unserem Staunen Uber
Vergessenes, Neu- und Wiederentdecktes
entstanden ist.3° Neben neuen Lehrmdglich-
keiten fir Studierende konnen auch neue
Fragen und Forschungskonzepte entwickelt
werden, welche vor allem durch das Neu-
entdecken in den vorhandenen Bestanden
gepragt werden.®

Beispiel Heidelberg und das IEK

Die Universitat Heidelberg sagt selbst Giberihre
Sammlungen: ,,Die Sammlungen an der Uni-
versitat Heidelberg erfiillen wichtige Aufgaben
in Lehre und Forschung. Zudem spielen sie eine
bedeutende Rolle fiir die Dokumentation der
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Wissensgeschichte und die Reprédsentation
der Universitat nach auBBen.”®?Die bisherigen
allgemeinen Ausflihrungen zu universitaren
Sammlungen lassen sich also auf das Beispiel
Heidelberg anwenden, was fokussiert auf die
Sammlung des IEK hier knapp dargelegt wird.
Gegriindet 1386 zahlt die Universitat Heidel-
berg zu einer der altesten universitaren Lehr-
einrichtungen Deutschlands. Uber die Jahre
hinweg konnte sich hier also eine grof3e Vielfalt
an unterschiedlichen Bestanden ansammein.
An der Ruprecht-Karls-Universitdt zahlt man
Stand heute mindestens 27 Sammlungen
an den vielen unterschiedlichen Instituten.®s
Neben diesen institutionalisierten Bestédnden
gibt es noch weiteres Material, welches jedoch
nicht in einer Sammlung fest verankert ist.
Den groBten Teil der Sammlung des IEK
macht die kunsthistorische Fotothek aus.
Die Sammlung wurde vom spéaten 19. Jahr-
hundert bis vermutlich in die 1970er Jahre
hinein aufgebaut, wobei die Fotopositive
(Abb. 1) ab den 1940er Jahren zunehmend
von Dias abgeldst wurden. Mit etwa 75.000
Aufnahmen zahlt sie zwar nicht zu den grof3-
ten fotografischen Sammlungen, aber sie
beinhaltet durchaus wertvolle und seltene Bei-
spiele.®* [Einen Schwerpunkt der Sammlung

bilden Aufnahmen zur italienischen Archi-
tektur, Skulptur und Malerei, aber auch die
deutsche, franzosische und niederlandische
Kunst ist stark vertreten.”*® Hier zeigt sich wie
gesammelt wurde: Zum einen wurde relativ
unabhangig von den eigenen Forschungsinte-
ressen in der kanonischen Breite Bildmaterial
angeschafft und in die Objektzusammenstel-
lung eingereiht,*® zum anderen pragten die
forschenden Lehrstuhlinhaber:innen einzelne
Schwerpunkte.’” Es zeigt sich hier also die
bereits beschriebene géngige Praxis der Aus-
wahl und des Sammelns.

Die Fotothek am IEK bot in der Vergangen-
heit und bietet auch heute noch Studierenden
die Moglichkeit zu praktischen Ubungen:
Neben Projekten, die sich mit der Sortierung
und Inventarisierung dieses Bestandes
befassten, konnten sich Student:innen am
IEK auch schon in Formen der Digitalisierung
einarbeiten.®® Gerade letzteres bringt nicht nur
den Studierenden vor Ort einen praktischeren
Einblick, sondern auch der Universitat selbst
kann dies ein wichtiger Baustein im Bereich
Prasenz nach auBen und Vernetzung mit
anderen Forschungs- oder Lehreinrichtungen
sein, da besser und einfacher auf die Bestande
zugegriffen werden kann. AuBerdem kdnnen
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im Rahmen derartiger praxisorientierter Lehr-
veranstaltungen und Projekte die Bestande
der Sammlung weiter erschlossen werden.
Zur Sammlung des IEK zahlen neben der
Fotothek auch ein umfangreicher Bestand
an groBformatigen Glasbilddias (Abb. 2)
und Kleinbilddias (Abb. 3), den es noch
zu erschlieBen gilt (Westermann, Markt,
Beschaffung und Herstellung von Dias).
Der Bestand der bildgebenden Gerate,
also vor allem der Diaprojektoren sowie
des entsprechenden Zubehors wurde im
Wintersemester 2022/23 im Rahmen einer

Abb. 2 Blick in den Schrank mit denin den
originalen Holzschubern aufbewahrten
groBformatigen Glasbilddias des IEK

Abb. 3 Blick in Schublade mit Kleinbild-
dias des IEK, nach Auflosung der
Diathek um 2015 wurden vor allem noch
die Originalaufnahmen aufbewahrt

Lehrveranstaltung erschlossen, der der
bildproduzierenden Geréate, wie Kameras
und deren Zubehor, ist noch unbehandelt.
Ebenso liegen auch noch die Gipsabgtisse
im Dornréschenschlaf. Es gibt also auch
hier noch viel zu tun, aber Schritt fir Schritt
werden immer wieder Teile der Sammlung
durch unterschiedliche Ausstellungen und
Projekte erarbeitet und prasentiert. Egal ob
dies als reines Forschungsprojekt einer leh-
renden Person geschieht oder als Teil eines
flr Student:innen angebotenen Lehrformats,
Hauptsache die Objekte an einer Universitat
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geraten nicht in Vergessenheit und regen zu

immer wieder neuen Fragen an.
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Der Diaprojektor Vllls von Leitz ist ein Klas-
siker unter den Kleinbildprojektoren. Er ist
eine Weiterentwicklung der ab 1931 auf den
Markt kommenden Modellreihe VIiI, die sich
vor allem durch ihre vielfaltigen Nutzungs-
moglichkeiten auszeichnete. Nach dem
Baukastenprinzip lieBen sich an das Basis-
modell (liber das Stangenteil) verschiedene
Elemente - wie zahlreiche Objektive, Mikro-
vorsatz und Filmbetrachtungseinrichtung -
anbringen und ermoglichten damit den
Einsatz in diversen Anwendungsbereichen.
Je nach Einsatzgebiet gab es das Gerat mit
einer leistungsstéarkeren als der regularen 250
Watt-Lampe sowie einem starkeren Warme-
schutzfilter, doppeltem Gehduse und elektri-
schem Kiihlgeblase (Leitz 1939).

Flr ein optimales Projektionsbild kann
der Apparat Uber die Radelrader eingestellt
werden - hinten links in der horizontalen
Neigung und unterhalb des Objektivs in der
seitlichen Neigung (Kameramuseum o. J.).
Dieses Justieren der Projektoren ist wichtig,
damit kein verzerrtes Bild auf der Leinwand

entsteht. Paarweise auf Tischen — wenn auf
eine an Blcherregalen befindliche Leinwand
projiziert wurde (Kat.nr. 23) — oder im hinteren
Bereich des Veranstaltungsraums auf Pro-
jektorentischen aufgestellt (Kat.nr. 22) und
ausgerichtet, waren sie ,das’ Lehrmittel eines
jeden kunsthistorischen Unterrichts (Robert,
Sehen im kunstgeschichtlichen Unterricht).

Der Projektorim IEK ist ein Basismodell. Er
verfligt lber das damals neue Objektiv Hektor
f=12cm 1:2,5. Dieser mit 4,5 Kilogramm und
seinen Abmessungen etwas Uber DIN A4 eher
handliche Apparat istin einem neuwertigen und
originalen Zustand (inklusive der Stromzuflh-
rung) und scheinbar kaum betrieben worden.
Da zudem vermutlich nur ein Kleinbildprojektor
dieser Art im Institut angeschafft wurde, stellt
sich die Frage nach der Verwendung. Mdgli-
cherweise war er zur Mitnahme bei Vortragen
gedacht, zumindest bot Leitz wohl auch einen
Transportkoffer an. Vielleicht gab es aber zu
der Zeit auch noch keine gro3e Auswahl an
Kleinbilddias in der Sammlung, so dass erst mit
der umfangreicheren Anschaffung der Gerate
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Prado 500 (Kat.nr. 2 und 3) konsequent auf das
kleinere Bildformat umgestiegen wurde.

Das wegen der verschiedenen Anbau-
moglichkeiten als Systemprojektor bezeich-
nete Gerat wurde in der zweiten Generation
der Projektorenreihe VIl von Leitz zwischen
1937 und 1951 gefertigt (Schelle 2008, S. 49)
und schliet an die Entwicklungen der Pro-
jektoren Uleja und Gnom von Leitz an: Der ab
1926 produzierte Ulegja ist auf Filmbander und
kleinformatige Glasdias ausgelegt und der

Albert Johann Schnelle, Die Geschichte der Leitz
und Leica Diaprojektoren. Vom Uleja zum Pradovit,
Minster 2008.

Kameramuseum. Die Sammlung Kurt Tauber,
Diaprojektor Leitz VIII S, o. J.,
https://www.kameramuseum.net/O-fotoprojektor/
leitz/8-s/8s-home.html (letzter Zugriff 21.09.2023).

Pradoseum, Leitz-Projektor Vllls. 1937-1951, o. J.,
http://www.pradoseum.eu/Pradovit-VllIs.html
(letzter Zugriff 21.09.2023).

Anleitung zu dem Geriét: Leitz, Kleinbildprojektoren.
Modell Vllls fir kleine u. grosse Rdume (bis 40 m), o. A.
1939, https://wiki.l-camera-forum.com/leica-wiki.de/
images/6/6¢/Vllls-Prospekt-39-2.pdf (letzter Zugriff
21.09.2023).

Gnom, welcher ab 1928 auf den Markt kam,
auf kleinere Filmformate (Schnelle 2008, S. 19).
Die technisch verbesserte Reihe VliIs verfligt
bereits Giber das ausklappbare Leitz-Logo, was
als Leselampe dient - ein Detail, das samtliche
Geréate der Prado-Reihe beibehalten (Kat.nr. 2
und 3), auch noch in den 1960er und 1970er
Jahren indem das Logo verschoben werden
kann (Kat.nr. 6).

Alexandra Vinzenz
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Der IV bL ist ein Hochleistungsprojektor flr
groBformatige Glasdias. Im Bestand des IEK
befinden sich zwei identische Modelle aus
dem Jahr 1913 und eine Neuauflage von 1970.
Nur eines der beiden alteren Gerédte stammt
aus dem Lehrbetrieb des Instituts (Inv.nr.
Slg. G-0M11), die anderen beiden Projektoren
von 1913 (Inv.nr. Slg. G-010) und 1970 (Inv.nr.
Slg. G-021) sind, wie den angebrachten Auf-
klebern entnommen werden kann, Geschenke
der Zentralen Universitatsverwaltung (,ZUVY)
und wurden daher urspriinglich wohl von
anderen Instituten angeschafft und eine Zeit
lang verwendet.

Die Modelle von 1913 gehoren zu den
altesten Diaskopen, die von der Firma Leitz
hergestellt wurden und zahlten damals zu
den leistungsstarksten Geraten. Ausgestattet
waren beide Versionen — sowohl die altere
als auch jlingere Generation — mit einer 500
Watt-Glihlampe beziehungsweise Kinolampe.
Wahrend bei der Version von 1913 noch eine
Projektionsweite von 10 Meter angegeben

wird, verfligt der IV bL von 1970 nun abhangig
von dem jeweiligen Objektiv Gber eine maxi-
male Distanz von 40 Meter. Auch bei dem
vorherigen Modell war es bereits moglich die
Objektive zu wechseln. Des Weiteren war ab
der EinfGhrung der Kleinbildprojektoren im
Jahr 1925 der Erwerb spezieller Kleinbildauf-
satze moglich, wodurch sich kleinformatige
5 x 5 cm Dias bei dem IV bL verwenden
lieBen (Schnelle 2008, S. 21) - in die Gerate
der Sammlung des IEK wurden GroBbilddias
zusammen mit Holzrahmen als Flhrung ein-
geschoben (Kat.nr. 25).

Das Gehause der alteren Gerate besteht
aus Metall 