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Darstellung und Deutung mit Computern

 

1. Einleitung

 

Wo der 

 

mainstream

 

 der akademischen Kunstgeschichte nicht an der medialen
Entwicklung vorbeischaut, zeichnen sich im wesentlichen zwei Positionen
ab. Mein (gewiß verkürzendes) Beispiel sind zwei Aufsätze in der Zeitschrift

 

AKMB-news

 

, dem Organ der Kunst- und Museumsbibliotheken.
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 Jürgen
Zimmer fragt dort nach einer „CyberArtHistory“ und kommt zu dem
Schluß: 

 

Zur Erforschung […] einfacher bis komplexer Kunsterzeugnisse […] blieb im-
mer die historisch-kritische Methode, verbunden mit Kennerschaft und Ein-
fühlungsvermögen des forschenden Individuums der erfolgreichste Erkennt-
nisweg, sein Ergebnis die Basis jeglicher weitergehenden Interpretation. […]
Für die historisch-kritische Kunstforschung sind viele dieser medialen Ent-
wicklungen entweder irrelevant oder sie bergen Gefahren.
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Hubertus Kohle, der ja in der eher behäbigen 

 

Kunstchronik 

 

eine Kolumne
„Neue Medien“ führt, widerspricht und gibt zugleich „Entwarnungszei-
chen“: „Medienwechsel nämlich sind immer nur ein Theorie-Konstrukt, das
alte Medium bleibt erhalten“
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. Soweit die — vielleicht nur halbbewußte — Re-
verenz an McLuhans ‘Bastardmedien’. Es folgen Vorschläge, wie Computer
‘sinnvoll’ in die kunsthistorische Arbeit eingebunden werden können. Beide
Autoren lassen den Forscher also letztlich da stehen, wo Dilthey ihn in ‘erle-
bender’ und ‘verstehender’ Selbstpräsenz abgestellt hatte, nachdem die Meß-
und Medientechnologie seine Wahrnehmungsschwellen unterschritten hat-
te.
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1 Jürgen Zimmer: „Kunstforschung — Kunstwissenschaft — Kunstgeschichte — CyberArt-
History?“, in: AKMB-news 3/1997, S. 3-12 und Hubertus Kohle: „Chiliastische Visio-
nen“, in: AKMB-news 1/1998, S. 30f.

2 Zimmer, a.a.O., S. 3, 9.
3 Kohle, a.a.O., S. 30.
4 Dazu Bernhard Siegert: „Das Leben zählt nicht. Natur- und Geisteswissenschaften bei

Dilthey aus mediengeschichtlicher Sicht“, in: medien hoch i. vierzehn vortraege zur
medienkultur, hrsg. Claus Pias, Weimar 1999.
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inzwischen erschienen in »Darstellung und Deutung«, Hg. Matthias Bruhn, Weimar 2000 (visual intelligence, Bd.1)
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Jedenfalls scheint mir diese Diskussion symptomatisch für die Situation
der Kunstgeschichte als einer historisch großbürgerlichen und (in Zeiten
knapper Kassen) kostspieligen akademischen Disziplin. Auf der einen Seite
die ‘apokalyptische’ Verfallstheorie, auf der anderen Seite die ‘integrierte’ Ver-
besserungstheorie. Schärfer als mit Umberto Eco könnte man dies mit Karl
Mannheim beschreiben: Die eine Position ist „seinskongruent“ und „konser-
vativ“, sie sucht die zunehmende Ausdifferenzierung gegenwärtig vorrangi-
ger institutioneller Strukturen als ‘realistischerweise’ bestmögliche Formati-
on. Die andere Seite ist „seinstranszendent“ und „liberal“, sie glaubt zwar an
eine bessere Zukunft, will aber keine vorschnellen, radikalen Realisierungs-
versuche ermutigen.
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 Die „Radikalen“ und „Anarchisten“, so Mannheims
weitere Möglichkeiten, scheinen sich momentan eher in den Medienwissen-
schaften zu versammeln.
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Da Friedrich Kittler zuletzt so einleuchtend gezeigt hat, wie die Univer-
sität — vom mittelalterlichen Skriptorium bis zum Computer — von ihrer
Hardware abhängig ist,
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 möchte ich mich auf einen Punkt beschränken, den
Hubertus Kohle zu Beginn seines Textes erwähnt: „Die Angst des Praktikan-
ten der neuen Medien vor dem Neuen des neuen Mediums [wird ausge-
münzt …] in ‘unangemessenen’ Anpassungen ans alte Medium“
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. Von dieser
Angst gegenüber dem Neuen ist nämlich auch die liberale Postion geprägt.
Sie fragt nicht danach, was aus Kunstgeschichte unter den Bedingungen des
Computers wird, sondern danach, wie man Kunstgeschichte jetzt mit dem
Computer erledigen kann. Es geht also nicht um 

 

digitale

 

, sondern um 

 

digitali-
sierte

 

 Kunstgeschichte, und die Medialität der Disziplin ist — leider trotz Hein-
rich Dilly — nach wie vor ihr blinder Fleck.

Kunsthistoriker (und ich beschränke mich im folgenden auf den univer-
sitären Bereich) arbeiten mit Bildern und Texten. Das Bild ist dabei nicht
mehr als ein Wissensobjekt, das von Redeüberinkünften als solches konstitu-
iert wird, und der Verlauf der Kunstgeschichte ist bestimmt durch die Fragen,
was jeweils Wissensobjekt ist, wer spricht, von welchem Ort aus usw. Das
Bild ist, so man es mit Foucault sagen will, vom Archiv bestimmt als dem

 

5 Karl Mannheim: Ideologie und Utopie. Schriften zur Philosophie und Soziologie 3,
Bonn 1929.

6 An dieser Stelle sei allen Teilnehmern des Arbeitskreises Bild/Archiv am Kulturwis-
senschaftlichen Seminar der Humboldt-Universität Berlin für unvergeßliche Diskus-
sionen gedankt.

7 Friedrich Kittler: „Universitäten im Informationszeitalter“, in: Medien — Welten
Wirklichkeiten, hrsg. v. Gianni Vattimo und Wolfgang Welsch, München 1998, S. 139-
145.

8 Kohle, a.a.O., S. 30.
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„Gesetz dessen, was gesagt werden kann“, dem „System, das das Erscheinen
der Aussagen als einzelner Aussagen beherrscht“.
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Materiell sind die Bilder der Kunstgeschichte fotografi sche, also technisch
produzierte Bilder. Die Fotografi e konnte deshalb zur materialen Basis der
Kunstgeschichte werden, weil ihr Apparat wie ein Sinnesorgan abzüglich
Sinn funktioniert und zugleich perfekter ist als das Auge. Bilder werden als
scheinbar sichere Datenbasis verfügbar, weil Fotografi e nur Daten speichert,
diese aber nicht prozessieren kann. Kunstgeschichte funktioniert also auf ei-
ner Vertauschung, auf einem Archiv von Stellvertretern. Im institutionalisier-
ten Halbdunkel verwirklicht sie Oliver Wendell Holmes’ Diktum, daß man
die Dinge verbrennen könne, nachdem man sie fotografi ert hat.
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In einer Rückkopplungsschleife mit den diskontinuierlichen Stellvertre-
tern organisiert sich die kunsthistorische Rede als Erzählung, wie Hayden
White es eloquent für die Geschichtswissenschaft vorgeführt hat.
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 Nach ei-
nem poetischen Akt der Vorstrukturierung des Feldes, das der Historiker be-
arbeiten will, erstellt er ein lexikalisches, grammatisches, syntaktisches und
semantisches Protokoll, mit dem das Feld und seine Bestandteile in seiner ei-
genen Sprache (und nicht etwa der der Bilder) beschrieben werden können.
Darstellung und Erklärung sind ein poetischer Akt, der den Untersuchungs-
gegenstand hervorgebracht und eine sprachliche Strategie festgelegt hat.
Kunstgeschichte ist „Textverarbeitung mit Bildanhang“.
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 Textverarbeitung
mit Bildanhang bedeutet, daß die Materialisierungen des entlang von Bildern
konzeptualisierten Wissens (und umgekehrt die Konzeptualisierung be-
stimmter Bilder als Wissensträger) Texte sind, für die Bilder als Rückversi-
cherung gelten, als Referenz innerhalb eines Konzepts von Überprüfbarkeit
via In-Augenschein-Nehmen.

Kommen wir unter dieser Prämisse noch einmal zum Archiv zurück, das
ein Speichermedium mit Adressenstruktur und formatierten Inhalten ist, und
zum Computer, der (im Gegensatz zu den kunsthistorischen Leitmedien
Foto und Buch) Bilder und Texte nicht nur speichern, sondern auch übertra-
gen und prozessieren kann. Die Frage der „Unangemessenheit“ müßte da-
hingehend gestellt werden, welche der bisherigen Redeweisen und Archiv-

 

9 Michel Foucault: Archäologie des Wissens, Frankfurt a.M. 5. Aufl . 1992, S. 187.
10 Dazu Peter Geimer: Die photographische Entbergung des Grabtuchs von Turin

(1898). Zur Interferenz technologischer und wissenschaftlicher Objekte (bislang unver-
öffentlicht). 

11 Hayden White: Metahistory. Die historische Einbildungskraft im 19.  Jahrhundert in
Europa, Frankfurt a.M. 1991

12 Diese schöne Formel stammt von Stefan Heidenreich (www.khm.de/~sh/texte/
kfmvort.html)
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praxen auf Computern nicht implementierbar (Zimmer), welche auf ihnen
wiederholbar (Kohle) oder welche originär neuen auf ihnen möglich sind.
Zur Disposition steht also, was mit Bildern und Texten geschieht, wenn sie
plötzlich Wissensobjekte von Scannern und Algorithmen und nicht mehr
von Augen und Lesern sind, also quantisierbare Wahrheiten von Aufl ösung,
Chrominanz und Luminanz in Flächen oder alphanumerische Strings.

Wenn wir davon ausgehen, daß das Archiv defi niert, was ein historisches
Artefakt ist und was als zu archivierendes Wissen darüber gelten darf, wenn
das Archiv also (wie auch Derrida schreibt) den archivierbaren Sinn festlegt,
dann ist die Frage des Neuen und seiner Valorisierung auch eine Frage nach
den Institutionen im weitesten Sinne, in denen sich kunsthistorische Rede
abspielt, organisiert, verschaltet und was diese zulassen oder nicht. Damit
meine ich z.B. die von Aby Warburg aufgeworfene Frage, ob ein Archiv Wis-
sen von Bildern selbst im Bildformat speichern kann. Was entsteht eigent-
lich, wenn Bilder nicht mehr von Kunsthistorikern zwecks Textverarbeitung
prozessiert werden, sondern von militärischen Bildanalyseprogrammen oder
von Algorithmen, die durch Satellitenaugen EG-Ackerfl ächen kontrollieren?
(Denn das sind derzeit die größten zu verwaltenden Bildarchive.) Und daran
scheinen mir auch die Alternativen zwischen Bildprozessierung im techni-
schen Sinne (durch Computer) versus Bildprozessierung im hergebrachten
Sinne (durch schreibende Kunsthistoriker) aber mit neuen technischen Mit-
teln zu hängen. 

Im einen Fall dürfte die kunsthistorische Praxis sehr wohl beängstigt sein,
weil die Ergebnisse nicht in ihren Konzeptualisierungen von Sinn unterzu-
bringen sind (technologische Rede), im anderen Fall dagegen glücklich, weil
die bisherige Praxis nicht in Frage gestellt ist, sondern nur schneller, höher,
weiter und (entscheidenderweise) demnächst vielleicht billiger funktionieren
könnte (historische Rede). Digitale Kunstgeschichte wäre also dadurch be-
schrieben, daß plötzlich durch Geräte ein Wissen von Bildern entsteht, zu
dem die Kunstgeschichte keine Frage formulieren kann, auf die dieses Wis-
sen eine Antwort wäre, ein Wissen, das einfach vom kunsthistorischen Dis-
kurs nicht verarbeitbar ist. Das soll kein Grund sein, nicht auch über mögli-
che Vereinfachungen kunsthistorischer Praxis nachzudenken. Allerdings darf
man sich dann auch nicht scheuen, technisch über die Formatierung und die
Materialität kunsthistorischer Wissensproduktion zu sprechen. 

 

2. Bild

 

Bevor ich dazu komme, möchte ich als kleines Beispiel auf die Wahrneh-
mungsarbeit hinweisen, die fraktale Kompressionsverfahren am Bild leisten.
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Fraktal meint in diesem Zusammenhang sehr vereinfacht eine Struktur
aus ähnlichen Formen in verschiedenen Größen. Man mag sich zur Einfüh-
rung einige Kartoffelchips vorstellen. (Fig.1) Die Ähnlichkeitsbeziehungen
der einzelnen Chips können durch einen kleinen, fi niten Satz von Instruk-
tionen und Daten beschrieben werden kann, indem durch drehen, verklei-
nern und verzerren aus einzelnen Bildpartien eines einzigen Chips alle ande-
ren generiert werden. Durch fraktale Algorithmen sind besonders gut
Objekte beschreibbar, die nicht auf einfache euklidische Formen reduzibel
und die redundant sind, also die allseits bekannten Küstenlinen, Berge, Tur-
bulenzen oder Wolken und damit genau jene Dinge, die Satelliten so gerne
beobachten. 

Fraktale Kompressionsverfahren reduzieren das Pixelgestöber des Reel-
len auf iterierbare Grundeinheiten, aus denen das Bild in jeder beliebigen
Größe neu konstruiert werden kann. Der Unterschied ist also, daß nicht Pi-
xel buchstabiert werden, sondern daß aus Pixel-Bildern Instruktionen abge-
leitet werden, die ursprüngliche Pixelanordnung dann vergessen werden
kann, und aus den Instruktionen wieder Pixelanordnungen konstruiert wer-
den können, die den ursprünglichen ähnlich sehen. In dieser neuen Ähnlich-
keit ist also das Band der Erinnerung gekappt, das Fotografi e und selbst Scan-
ner im einmaligen Hier und Jetzt, im ‘Punctum’ einer Bildvorlage noch
bestimmte: Das erscheinende Bild ist reines Produkt seiner visualisierten
Selbstähnlichkeit und seine Ähnlichkeit zur Welt der materiellen Bilder ist
nurmehr optische Täuschung. Man könnte das mit Horst Bredekamp
‘grundlose Mimesis’ nennen, semiotisch jedenfalls handelt es sich um eine
Umschaltung von Index auf Icon. 

Damit ist seitens der Bildverarbeitung ein wesentlicher Schritt zu einer
digitalen Kunstgeschichte getan. Kunsthistorische Bildarchive funktionieren
nämlich gemeinhin so, daß sie nicht mit Bildern arbeiten, sondern mit Bild-

 

13 Dazu M.F. Barnsley/L.P. Hurd: Fractal Image Compression, Wellesley 1992; Yuval
Fisher: Fractal Image Compression — Theory and Application, New York 1995;
www.iderated.com
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beschreibungen: Kunsthistoriker lesen Differenzen an Bildern ab und schrei-
ben Karteikärtchen oder Datensätze mit Signifi kanten voll, auf oder in denen
dann Ikonographien, Künstlernamen, oder Entstehungsdaten stehen. Was
dann sortiert wird sind die Signifi kanten, und diese ihre Sortierbarkeit (oder
„Blödheit“, wie Lacan sagt) ist ihr großer Vorteil. Der Vorschlag der sich bei
Aby Warburg zumindest andeutet (obwohl er seine Bilder noch weitgehend
durch die textuelle Brille sortiert) ist, die Blödheit dadurch abzuschaffen, daß
man die Signifi kanten aus dem Archiv entläßt und die Signifi kate gewisser-
maßen selbst arbeiten läßt. Diesen Hinweis gälte es — nicht statt, sondern ne-
ben der Ikonologie — auf digitaler Basis weiterzudenken. Die einfacheren
Verfahren dazu sind stochastische oder gestalterkennende Modelle: Man ver-
gleicht Helligkeits-, Farb oder Kontrastverhältnisse (Vasari-Projekt). Ein ein-
faches und bekanntes Verfahren zur Gestalterkennung ist DoG (Delta of 2
Gauss): Man bildet die Differenz zwischen einer scharfen und einer unschar-
fen Kopie desselben Bildes und erhält die Kanten. Stefan Heidenreich hat ge-
zeigt, daß sich damit das Wölffl insche Begriffspaar linear/malerisch einfach
zur Bildsortierung implementiern läßt.

Ich möchte aber noch einmal auf die fraktale Kompression zurückkom-
men.

 

14

 

 Die sog. ‘affi ne Transformation’ bedient sich der Operationen Rotati-
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fi g. 2

fi g. 3
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on, Verzerrung und Verschiebung, deren Parameter in Form einer Matrix
aufgeschrieben werden können (Fig.2). In Fig.3 wird die affi ne Transforma-
tion 

 

W

 

 auf die Form 

 

F

 

 angewandt. 

 

W

 

 ist kontraktiv, d.h. 

 

W(F)

 

 ist kleiner als

 

F

 

. Wenn man das Verfahren wiederholt, also 

 

W(W(F))

 

, 

 

W(W(W(F)))

 

 usw.,
dann konvergiert 

 

W

 

 in einem bestimmten Punkt 

 

A

 

W

 

, dem sogenannten At-
traktor. (Fig.4) In einem fraktal komprimierten Bild kann man sich nun eine
Bildstelle als Attraktor 

 

A

 

W

 

 vorstellen, zu der eine Transformationsmatrix ge-
speichert wird, so daß eine andere Bildstelle daraus konstruiert werden kann.
Die Aufgabe der fraktalen Encodierung ist es also, redundante Bildpartien zu
fi nden und diese auf Attraktor und Transformationsmatrix zu reduzieren.
Dazu teilt man das Bild in 

 

domains

 

, deren Größe von Redundanzgrad des Bil-
des abhängt. (Fig.5) Zu jeder 

 

domain

 

 werden Ausschnitte (

 

ranges

 

 genannt) ge-
sucht, die in einer Ähnlichkeitsbeziehung zur 

 

domain

 

 stehen, die durch eine
affi ne Matrix beschrieben werden kann. Fig.6 zeigt einen 

 

range block

 

 

 

R’

 

 für die
domain 

 

D

 

, Fig.7 die nötige Rotation und Verkleinerung. Am Ende steht eine
Datei, die nur noch Angaben zu 

 

domains

 

, Chrominanz-, Luminanzverteilun-
gen und Transformationsregeln enthält und aus der das Bild in jeder beliebi-
gen Größe pixelunabhängig rekonstruiert werden kann: es ist ein selbstrefe-
rentielles, geschlossenes System. Das Bild besteht jetzt aus den Hälften
Virtualität der Notation und Aktualität einer berechneten Pixelmenge und -

 

14 Eine einfache Darstellung bietet The Fractal Transform Process, Iterated Systems, Inc.,
1998

fi g. 4
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anordnug. Aus autographischem Original und Index ist allographisches Icon
geworden.
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Weitere Ausführungen zur Verortung von Attraktoren in vieldimensio-
nalen Räumen möchte ich Ihnen ersparen

 

16

 

 — zugunsten einiger Andeutun-
gen, was das für die Bildverarbeitung im Archiv Kunstgeschichte bedeuten
könnte. Ich will nicht darauf hinaus, eine quantisierende, informationstheo-
retische Ästhetik à la Max Bense wiederzubeleben. (Das 

 

Schwarze Quadrat

 

wäre dabei wahrscheinlich der Grenzfall von maximaler Redundanz mit mi-
nimalen Transformationsanweisungen, eine gotische Kathedrale nicht min-
der redundant, aber mit vielen Transformationsanweisungen). Mir scheint

 

15 Dazu Claus Pias: Abschied vom Original, in: Das Jahrhundert des Multiple, hrsg. Zde-
nek Felix, Hamburg 1994, S. 74-81

16 Weiterführend: Fractal Image Encoding and Analysis, a NATO Advanced Study Insti-
tute (http://inls.ucsd.edu/y/ASI/); Fractal Image Encoding (http://inls.ucsd.edu/y/
Fractals/); Fractal Image Compression Bibliography (http://www.dip.ee.uct.ac.za/
~brendt/bibliographies/html/fractal_coding.html); Altamira Group (http://
www.altamira-group.com)

fi g. 5 fi g. 6

fi g. 7
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vielmehr, daß einige grundlegende kunsthistorische Ordnungsverfahren
durchaus fraktal sind. Damit meine ich gar nicht nur Morellis Ohrläppchen
und Fingernägel,

 

17

 

 sondern Begriffe wie Kunstwollen oder Stil oder Epoche,
die allesamt durch Selbstähnlichkeit konstituiert werden. Was dergleichen
Konstrukte zusammenhält, ist nichts anderes als ihre Redundanz und genau
die wird abrechenbar. Was könnte man wohl über das venezianische Kolorit
sagen, wenn man affi ne Transformationsregeln vom geometrischen in den
Farbraum verlegt? Welche Bilder haben plötzlich Ähnlichkeit, wenn man
ihre 

 

domains

 

 und/oder Transformationsregeln vergleicht? Vor allem aber: Wo
scheint Information auf? Denn Redundanz und Kontingenz zu reduzieren
heißt nur, Information erscheinen zu lassen. 

 

Umbrella terms 

 

wie Stil haben
Redundanz zu ihrer Basis gemacht, von der sich das ‘nicht bloß’ Repetitive
als Abweichung und Ausdruck zugleicht abhebt. Fraktale Kompressionsver-
fahren fi ltern nicht nur das Redundante, sondern sondieren das Besondere,
das Einmalige. Sie trennen — um es mit Paul Ricœur zu sagen — das Singuläre
von Ideologie.

 

18

 

Damit man aber überhaupt mit solchen Verfahren experimentieren kann,
müssen zunächst einmal genügend Bilder da sein, und mir zumindest
scheint, daß der Verbund von Copyrightbestimmungen und alexandrinisch
gewordener Verschlagwortungspraxis hier einiges blockiert.

 

3. Text

 

Obwohl es heute um ‘Bildmedien’ gehen soll, möchte ich noch einmal auf
die Textverarbeitung zurückkommen. Das historisch bevorzugte Darstel-
lungsformat für kunsthistorischen Text ist das Buch und zwar einerseits in
der mit ihm privilegierten Form der Erzählung und andererseits in seiner
Materialität. Diese Materialität ist recht entscheidend für das, was als kunst-
historisches Wissen archiviert wird, indem nämlich durch Verlage, Druckko-
stenzuschüsse, Publikationspfl ichten, Prüfungsvorschriften, Copyrights, Auf-
bewahrungs- und Anschaffungspfl ichten organisiert wird, was gewußt
werden wird und gefi ltert wird, was vergessen sein wird. Dabei zeigt sich täg-

 

17 Wie Carlo Ginzburg schon zeigte, hatten die Verfahren der Bildbetrachtung und vor
allem des Bildvergleichs nicht nur einen medizinischen immer auch einen erken-
nungsdienstlichen, polizeilichen oder kriminologischen Aspekt und dies ist bis heute
so geblieben. Selbstähnlichkeit bedeutet in der Personenerkennung eben nichts ande-
res als Identität durch alle Maskierungen hindurch, und neuere Fahndungsprogamme
erkennen selbst eineiige Zwillinge (z.B. „Das unbestechliche Auge“, Süddeutsche Zei-
tung vom 8.10.1998; ich danke Joseph Vogl für diesen Hinweis).

18 Paul Ricœur: „Ideologie und Ideologiekritik“, in: Phänomenologie und Marxismus,
hrsg. Bernhard Waldenfels, Frankfurt a.M. 1977, Bd. 1, S. 197-233.
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lich, daß ein prächtiger Buchkörper und eine hohe Aufl age in der Zunft im-
mer noch als Garant für einen Platz an der Sonne des Archiv gelten. Schon
Riegls 

 

Spätrömische Kunstindustrie

 

 war derart prächtig ausgestattet, wie es ein
Werk sein muß, das einen völlig minderreputierten Gegenstand ins helle
Zentrum kunsthistorischer Aufmerksamkeit rücken will.

Wissen braucht also auf seinem Weg in kommunikative und dann kultu-
relle Gedächtnis eine Formatierung von hohem Aufmerksamkeitswert in be-
stimmten Institutionen, und genau dies wird unter digitalen Bedingungen
plötzlich auffällig. Abgesehen davon, daß selbst hochwertige online-Publika-
tionen wie 

 

telepoli

 

s immer noch Verlustgeschäfte sind,

 

19

 

 hieße Aufmerksam-
keitswert unter Computerbedingungen etwas ganz anderes. Hier gälte es
beispielsweise, über möglichst lange Zeit in besonders vielen Suchmaschinen
mit besonders vielen Treffern präsent zu sein, wofür erst noch Taktiken ent-
wickelt werden müßten, denn die Algorithmen der großen Suchmaschinen
sind nicht transparent wie Zitationsindices, sondern Firmengeheimnisse.

Die Ordnung des Archivs selbst verändert sich unter digitalen Bedingun-
gen völlig, denn auf dieser Basis sind Text und Bild gleich. Eine Bilddatei
kann man eben auch in einem Texteditor öffnen und eine Textdatei in einem
Bildverarbeitungsprogramm und trotz der Unlesbarkeit für Betrachteraugen
bleiben es die gleichen Daten und ein Computer kann die gleichen Opera-
tionen an ihnen vornehmen. Ich erwähne das nur im Rückblick auf die
Selbstähnlichkeit — vielleicht wäre ja auch einem Computer (und nicht nur
Panofsky) die iterative Ähnlichkeit zwischen gotischer Architektur und scho-
lastischer Textgliederung aufgefallen.

Jedenfalls gibt es in der einfachen Theorie verschiedene Darstellungs-
formate ein und derselben Daten, die mehr oder minder akzeptabel für Be-
nutzer sind. Auf Seiten der Software-Wirklichkeit blühen jedoch ungezählte
Datenformate, und das was für Benutzer gleich aussieht, muß auf Dateiebene
längst nicht dasselbe sein. Ohne Anspruch, das Dickicht lüften zu wollen,
geht es mir nur darum, zu zeigen, daß die von Geisteswissenschaftlern ge-
meinhin als belanglos und „bloß technisch“ klassifi zierte Entscheidung über
Dateiformate

 

20

 

 erhebliche Auswirkungen auf das Archiv und damit die Be-
dingungen des Wissen selbst hat. Nicht zufällig bleiben Digitalisierungspro-
jekte inkompatibel, veraltern im Zeitraffer oder scheitern schon vor Beginn
an den Streitigkeiten über Dateiformate. Jenseits dieser Details möchte ich
zum Abschluß drei grundlegende Dateiformate und ihre Verarbeitung vor-

 

19 So ihr Verleger Stefan Bollmann.
20 Ausführlicher in Claus Pias: „Die zwei Körper des Textes. Elektronisches Publizieren

in den Wissenschaften“, in: Universitas, 53. Jg., Nr. 619 (Januar 1998), S. 52-66.
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stellen, die in etwa den Mannheimschen Ideologietypen entsprechen: Image
(konservativ), SGML (radikal) und PDF (liberal). 

 

Image. — 

 

Eine Digitalisierung im Bildformat fi ndet derzeit in zahlreichen
Projekten (Cornell University, University of Pennssylvania, Vatikanbiblio-
thek, Wittenberg usw.) statt. Laienhaft gesagt schneidet man die Bücher auf,
scannt sie Seite für Seite und speichert sie ab. Lesen heißt dann Bildbetrach-
tung: Der Text ist zum Bild mutiert. Bildliche Ähnlichkeitsbeziehungen kön-
nen natürlich berechnet werden, aber unter dem Gesichtspunkt eines Text-
retrievals via Computer und nicht via Durchblättern durch lesende Benutzer
ist maximales Rauschen erreicht. Das Verfahren ist schnell und (bei Büchern,
die nicht wertvoll sind) wenig kostenintensiv. Beharrt man auf dieser Strate-
gie der Verräumlichung des Textes, so wird es in absehbarer Zeit eine Explo-
sion von Bildern geben, die Texte zeigen, von Bilder-Büchern. Wenn die
Cornell University auch nur 1000 Bücher gescannt hat (ein Sandkorn am Bü-
cherstrand) und wenn jedes Buch durchschnittlich zweihundert Seiten hat,
dann sind das eben 200.000 Bilder und übertrifft damit schon die meisten
Bildarchive. Wenn bei XEROX inzwischen Graustufen-Scanner mit einer
Geschwindigkeit von 20 und mehr Seiten pro Minute laufen, dann bedeutet
das im besten und zugleich schlimmsten Fall 1200 neue Bilder pro Stunde
und Scanner. 

Viel bedeutsamer als die Datenmenge, die durch Speicherinfl ation sicher-
lich abzufangen sein würde, ist aber, daß die Bilder-Bücher verschlagwortet
werden müssen wie alle Bücher bisher auch. Die Bibliothek wird zwar von
ihrem materiellen Standort entkoppelt, ihre Operationen ändern sich jedoch
nicht. D.h. weil der Diskurs seine Wissensverarbeitung nicht umstellt, ent-
steht auf Computer-Ebene ein Wissen in ikonischen Einheiten. Diese sind
dann unter so klassischen Konzepten wie Autor und Werk und Schlagwort-
normdatei zu adressieren. Daß also die Bilder-Bücher und damit das Rau-
schen boomen, ist für die gängige Textverarbeitung und ihre Fortführung via
Computer, also die digitalisierte Kunstgeschichte, schon deshalb von Vorteil,
weil die Aufl ösung der Adressierung gleich bleibt und weil die Kontingenzen
hergebrachter Informationsbeschaffung erhalten bleiben. Wer keinen Autor
weiß, wer nach dem falschen Schlagwort sucht, wer die Bibliotheksadresse
nicht kennt oder sonstwie nicht hinkommt, wer selber liest, statt es den
Computer tun zu lassen, der hat den Vorteil, meistens nur soviel Information
zu haben, wie er hoffentlich noch verarbeiten kann und nur die Information,
die nach etablierten Suchanfragen auch Sinn machen könnte oder macht.
Eine beruhigende, konservative Perspektive also. 
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SGML. — 

 

Die ISO-Defi nition 4.282 beschreibt ein SGML-Dokument wie-
folgt: 

 

A document that is represented as a sequence of characters, organized physi-
cally into an entity structure and logically into an element structure, essentially
as described in this International Standard. An SGML document consists of
data characters, which represent its information content, and markup charac-
ters, which represent the structure of the data and other information useful for
processing it. In particular, the markup describes at least one document type
defi nition, and an instance of a structure conforming to the defi nition.

 

SGML, das seit 1969 unverwüstlich, weil hardware- und softwareunabhängig
ist, trennt also Text, Aussagen über Text, Entitäten und Textsorten. Anders als
gängige Textverarbeitungen ist SGML nicht 

 

prozedural

 

, sondern 

 

deskriptiv

 

.
SGML defi niert also nicht, was bei einem Textereignis 

 

passiert 

 

(z.B. Fettdruck
o.ä.), sondern es defi niert was ein Textereignis 

 

ist

 

. Textereignisse können in
beliebiger Anzahl defi niert werden und werden in einer DTD gesammelt,
die Dokumenttypen bestimmt, in denen bestimmte Ereignisse zulässig sind
oder in deren Universum bestimmte Entitäten vorhanden sind. Wo alle an-
deren Programme die Druckerpresse nach Hause holen und den Schreiben-
den auf Formatierung von Text abstellen,

 

21

 

 trennt SGML zwischen Form und
Struktur, zwischen Text-Typ (der Defi nition dessen, was in einem Text sag-
bar ist) und Text-Instanz, die durch den Text-Typ Sagbares sagt. Wenn ich
Fußnoten nicht in der DTD als Diskurselement defi niere, dann kann ich
auch keine Texte mit Fußnoten schreiben. (Wobei eine Fußnote kein graphi-
sches Ereignis ist, sondern ein strukturelles, nämlich ein an beliebiger Stelle
verankerter String.) 

Daher sind unterschiedliche Weiterverarbeitungen desselben Doku-
ments möglich, verschiedene Sichten auf ein und dasselbe Dokument, es sind
unterschiedliche Verarbeitungsweisen für dieselben Dokumentteile möglich,
algorithmisierte Auswertung von Texten, automatische Prüfung struktureller
Integrität, Speicherung in Datenbankstrukturen usw. Im juristischen Diskurs
und bei der Herstellung von Lexika beispielsweise ist SGML äußerst verbrei-
tet, im geisteswissenschaftlichen Alltag dagegen kaum. Das liegt nicht nur
daran, daß SGML seinen Benutzern Computerkenntnisse abverlangt und

 

21 Anläßlich der Urszene graphischer Benutzeroberfl ächen am Xerox PARC wurde die
gesamte Arbeitsumgebung von Ergonomen an Sekretärinnen und Büroangestellten
evaluiert, so daß wir alle, die Icons und Fenstern und Mülleimern arbeiten, seitdem
von unseren Geräten als Sekretärinnen entworfen werden (vgl. W. Bewley /
T. Roberts / T. Schroit / W. Verplank, "Human factors testing in the design of Xerox's
8010 Star offi ce workstation", in: Proceedings of the ACM Conference on Human Fac-
tors in Computing Systems, 1983, S.72-77).
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sich gegen jenen metaphorischen Illusionismus von Büros und Schreibma-
schinen sträubt, der vielen Geisteswissenschaftlern erst die Legitimation gab,
auf einem solchen Gerät zu schreiben, das zwar zu bedienen aber durch die
hermetische Oberfl äche hindurch (für „dümmste anzunehmende Benutzer“,
wie es bei Programmierern heißt) gar nicht mehr zu verstehen ist. (Daher
sind auch — nebenbei bemerkt — die ‘katholischen’ Benutzeroberfl ächen „un-
heimlich“, die ‘protestantischen’ Befehlszeilen hingegen waren nur unver-
ständlich). 

Bedeutsam ist aber vielmehr, daß die Adressierung kunsthistorischer Tex-
te sich nicht auf Elemente des Textes bezieht, sondern als willkürliches und
nur von der Formatierung abhängiges Raster über eine ebenso willkürliche
aber prestigeträchtige Formatierung legt. Jura (wie einst die Scholastik oder
noch Wittgenstein) adressiert Sätze, die maximale Aufl ösung bei Kunstge-
schichte ist dagegen die einzelne Seite. 

SGML ist also reiner Text und hat im Gegensatz zum Bild eines Textes
minimales Rauschen. Und es hat atemberaubende Möglichkeiten der algo-
rithmisierten Verarbeitung, was zur Folge haben könnte, daß plötzlich (wie
beim elektronischen Bildvergleich) durch Computer „unlesbares“ Wissen
entstehen würden, das in der Endlichkeit von Lese(Lebens-)Zeiten von
Kunsthistorikerkörpern nicht hätte produziert werden können und das von
der Kunstgeschichte erst einmal nicht sinnvoll verarbeitbar sein könnte. Lei-
der produziert SGML auch jene Art von (vielbeschworenem Hyper-)Text,
die nur auf Computerbasis implementierbar ist, nicht mehr aber auf Papier
und nur unter wesentlichen Verlusten auf solches zurückführbar. Es ist dis-
kontiniuierlich, trennt, defi niert und bezeichnet Text-Elemente, die gerade
der (kunst-)historische Diskurs zur Erzählung amalgamieren will. Ein
SGML-Text wird umso besser, je strukturierter er ist, je differnzierter er seine
Elemente selbst identifi ziert und attributiert, eine kunsthistorische Erzählung
wird hingegen als umso besser empfunden, je einleuchtender sie ihre Ele-
mente zu einer Erzählung verschmilzt. Ein SGML-Text kann von mehreren
Autoren laufend erweitert werden, wobei sein Informationsgehalt steigt und
der Ur-Text zugleich bestehenbleibt, was sich Autoren kunsthistorischer Er-
zählungen verbieten würden. Bei SGML kann Wissen über den Text im Text
selbst angelagert werden statt extern in anderen Texten (Karteikarten, Auf-
sätzen etc.) SGML ist also unbrauchbar für schöne Bücher, die in der institu-
tionalisierten Gemeinde die (mehr oder minder einstimmig) als lesens- und
archivierenswert präferierte Erscheinungsform von Text sind. Es ist radikal
digital.
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PDF. — 

 

Bleibt zuletzt das erst wenige Jahre junge PDF (Portable Document
Format), das als Fortführung der Seitenbeschreibungssprache Postscript kon-
zipiert wurde, die seit der Entwicklung von Desktop-Publishing in den 80er
Jahren mehr oder minder ausschließlich die Druckvorstufe standardisiert hat.
PDF ist ein Container für Bild, Text, Ton, Film usw., dessen Ziel ein 

 

trompe
l’oeil 

 

gedruckter Texte ist. PDF kann auf jedem Computersystem mit jedem
Programm erzeugt werden und auf jedem Computer (mit Hilfe eines ko-
stenlosen 

 

Readers

 

) betrachtet werden. Das Ergebnis ist ein Abbild des Textes,
so wie er gedruckt aussieht; PDF läßt den Text als Bild erscheinen obwohl er
kein Bild ist, sondern Text bleibt. Daher sind auch die üblichen Verfahren
trunkierter und indizierter Suche vorhanden, aber keine strukturellen Defi -
nitionen von Textelementen. Der Text kann nichts über sich selbst sagen,
ähnlich wie das Bild normalerweise nichts über sich sagt, sondern Gegen-
stand von kunsthistorischem Wahr-Sagen wird. 

PDF ist also das Muster von Konzilianz an die Schreibinstitution, weil es
seiten- und formatierungsidentische Ausgabemöglichkeiten für Druck, CD-
ROM und online-Distribution von Dokumenten bereithält. Es wahrt den
Autor, es wahrt die Unversehrtheit des Textes, das Aussehen des Textes, die
Seitenzählung usw. Außerdem ist es ein ideales Werkzeug zur Retro-Erfas-
sung, weil es mehrere Layer aus gescanntem Bild und (über OCR) daraus er-
kanntem Text verarbeiten kann. PDF illusioniert das Buch, so wie die
Schreibtischoberfl äche das aufgeräumte Büro und die Textverarbeitung die
Schreibmaschine. Darunter verborgen sind Daten mit einigem Rauschanteil,
deren Codierung und Prozessierung zwar nicht mehr transparent, dafür aber
auch für dümmste Benuzer handhabbar ist. PDF ist ausgesprochen liberal.

 

4. Schluß

 

Die ideologische Frage der Dateiformate ist aber gekoppelt an ihre institutio-
nelle Kompatibilität. 

Durch das Bildformat entsteht eben nicht nur Rauschen, sondern auch
eine Endlosschleife. Daß man erst Bücher produziert, diese dann nach eini-
gen Jahren digitalisiert um zuletzt die Daten wieder wie Bücher zu behan-
deln, erzeugt einen Arbeitsbeschaffungsmarkt unvorstellbaren Ausmaßes
und das auf prinzipiell endlose Zeit. ‘Weiter wie bisher’ und dabei Papier ge-
gen Bildschirm zu vertauschen, heißt eine Ökonomie zu konservieren, die
innerhalb kürzester Zeit zum Scheitern verurteilt sein wird. Daß ausgerech-
net konservative Kritiker der Digitalisierung gerne ihre logistische Undurch-
führbarkeit vorrechnen, liegt daran, daß sie in konservativen Formatierungen
denken.
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SGML wird, wie alle avantgardistischen Umbruchsversuche, nur von ei-
ner kleinen informatischen Elite praktiziert werden können. So schön es in
seiner Reinheit ist, so wenig wird es sich auf breiter Basis durchsetzen kön-
nen. Ökonomisch ist es vor allem mit dem Verlagswesen inkompatibel, da es
keine Formatierung, sondern eine Strukturierung und Interpretation von
Text fordert, die keinesfalls von Layoutern geleistet werden kann, sondern al-
lenfalls von Lektoren (und auch dies nur zu astronomischen Preisen). Außer-
dem entfalten sich die Qualitäten von SGML ausschließlich in Bildschirm-
medien. Die Radikalen versuchen (bei aller Sympathie), die Logik und
Beharrungskraft der Institutionen zu überspringen. SGML wäre allenfalls die
Chance eines universitären Publikationswesen, das sich von den Verlagen
und (gezwungenermaßen) auch von den hergebrachten Wissensspeichern
abkoppelt. 

PDF dagegen hat Chancen zum Standard zu werden, denn es ist das ein-
zige Format, mit dem eine digitalisierte Kunstgeschichte überhaupt ökono-
misch möglich ist. Dies würde aber bedeuten, daß sich die Institutionen eini-
gen müssen. Das fängt schon damit an, daß PDF als Nebenprodukt der
Druckvorstufe hergestellt werden kann. Ohne Übertreibung könnte 

 

jede

 

neuerscheinende Publikation 

 

sofort 

 

digital vorliegen, wenn sich die Deutsche
Bibliothek für PDF entschließen würde und wenn die (von Druckkostenzu-
schüssen hochbezahlten) Verlage ihre ohnehin anfallenden Daten nicht weg-
werfen, sondern konvertieren und dorthin schicken würden. Kaum etwas ist
bisher geschehen.

 

22

 

 

Für eine digitale Kunstgeschichte kommt es nicht darauf an, ob einige
Kunsthistoriker im Internet surfen oder ob man einige Bilder nun auch auf
dem Bildschirm ansehen kann. Es bedarf vielmehr einer breiten Datenbasis,
wozu nicht (nur) aufgeklärte Privatpersonen, sondern vor allem kooperati-
ons- und entscheidungswillige Institutionen — Universitäten, Bibliotheken
und vor allem Verlage — nötig sind. Die Frage der 

 

Darstellung

 

 wird dabei als
mediale sichtbar, nämlich als Frage der Speicherformate kunsthistorischen
Wissens, und die Frage der 

 

Deutung

 

 wird eine Frage nach dem menschlichen
Betrachter als privilegiertem Wissensproduzenten.

 

■

 

22 Zwar hat sich der PICA-Verbund inzwischen auf PDF geeinigt, jedoch bietet in
Deutschland ein einziger Verlag alle Bücher auch im PDF-Format an (http://
www.buchhandel.de/vdg).


