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Verwaltete Zukunft

Der Begriff «Kiinstliche Intelligenz», der so alt ist wie Computerwissenschaft und
Robotik, treibt in letzter Zeit die Politik wie ein Gespenst vor sich her. Im Jahre 2018
wurde bekannt, dass die Bundesrepublik Deutschland mit 6ffentlicher Férderung
zur KI-Weltmacht aufgepappelt werden solle, um mit Kalifornien oder China Schritt
halten zu kénnen. Angekiindigt wurden drei Milliarden Euro, verteilt auf die Jahre
bis 2025, um KI made in Germany zu fordern. Mit den aktuell zugesicherten 500
Millionen Euro pro Jahr sollen Kompetenzzentren und Infrastrukturen aufgebaut,
Techniktransfer, Forschung und Lehre unterstiitzt werden.! Nicht immer eindeutig
ist dabei die Abgrenzung vom Trendthema «Digitalisierung», das im politischen
Diskurs mit erstaunlicher Verspatung zum Superbegriff fiir Modernisierungs- und
ReformmaRnahmen aller Art aufgestiegen, seither aber in aller Munde ist.

Auf einen Wirtschafts- und Wissenschaftsstandort wie Deutschland gerechnet,
sind die Betrdge iiberschaubar, auch im Vergleich mit den privaten Investitionen
der grofRen US-amerikanischen Unternehmen fiir Computer, Social Media, Such-
maschinen und Versandhandel. Die Férderungen, die unldngst von der Deutschen
Forschungsgemeinschaft fiir den kunsthistorischen Schwerpunkt Das digitale Bild
bereitgestellt wurden — gut 1.7 Millionen Euro jahrlich, angelegt auf zunachst drei
Jahre — nehmen sich dagegen noch iiberschaubarer aus. Ziel des Schwerpunktpro-
gramms soll es sein, mit kunsthistorischer Expertise auf den umfassenden Wandel
von Visualisierungsméglichkeiten im Zeitalter der Digitalitdt zu reagieren und da-
durch zu einer praxisnahen wie zeitgemaf3en Theorie des Bildes beizutragen.

Dabei sollte nicht vergessen werden, dass Kunst und Gestaltung von zentra-
ler Bedeutung fiir die Entwicklung moderner Bildtechnologien gewesen sind und
kiinstliche Intelligenzen friihzeitig auf machine vision, die automatische Erkennung
und Interpretation von Mustern, abgerichtet wurden. Im Jahr 1968, als der Ulmer
Verein gegriindet wurde, erschien auch die erste Nummer der Fachzeitschrift
Pattern Recognition.

Die beschriebene bundesdeutsche Fordersituation vor Augen, wird das 50.
Griindungsjubildum des Vereins daher fiir einen kleinen Riickblick zum Anlass ge-
nommen. Auf Grundlage der Zeitschrift kritische berichte, seines seit 1973 erschei-
nenden Publikationsorgans, soll etappenweise nachvollzogen werden, wie sich die
Elektronisierung und Digitalisierung in dessen Diskursen niedergeschlagen hat.
Im Fokus steht dabei weniger die Entwicklung kiinstlerischer Konzepte und Aus-
drucksmittel seit den 1960er-Jahren als vielmehr die Herausforderung kunsthistori-
schen Wissens durch den Computer als Erkenntnishilfe.



Werkzeuge und Wundertiiten

Eine Art Zwischenbilanz wurde bereits 2014 in einem Artikel der kritischen berichte
vorgelegt, als Thomas Hansli das Verhaltnis der Kunstgeschichte zu den sogenann-
ten Digital Humanities zu bestimmen versucht hat.? Er bezieht sich begrifflich auf
das Digital Humanities Manifesto 2.0 aus dem Jahre 2009, dem drei Jahre spater ein
erweiterter MIT-Sammelband gefolgt ist. Mit Peter Lunenfeld und Johanna Drucker
waren daran Personen beteiligt, die explizit fiir eine avancierte Medien- und Bild-
forschung stehen.® Weiterer Aufhdnger des Artikels ist eine selbstkritische Diagno-
se James Cunos, seit 2011 Vorstand des Getty Trust in Los Angeles, der dem Fach
Kunstgeschichte im digitalen Bereich Versagen vorgeworfen hatte.* Hansli stellt
diesem Urteil eine Reihe von Methoden gegeniiber, die der Kunstgeschichte durch
die neue Forschungsrichtung theoretisch zur Verfiigung stiinden (z. B. durch Mus-
terkennung, Netzwerkanalysen, digitale Reproduktion), wobei er am Rande noch
eine Empfehlung fiir das Studium an der Miinchner Ludwig-Maximilians-Universi-
tdt abgibt, wo die «Digitale Kunstgeschichte» bereits im Kurrikulum verankert sei.

Gemessen am Pioniergeist der Computerkunst oder an der Emphase, mit der
in den 1980er- und frithen 1990er-Jahren die elektronischen Medien als simulative
Apokalypse beschworen wurden, ist der Grundtenor des Artikels eher moderat.
Damit steht er nicht allein. Wéahrend der Begriff einer «Digitalen Kunstgeschichte»
oder «Digitalen Geisteswissenschaft» zumindest noch die VerheiBung zum Aus-
druck bringt, dass neue Technologien die Arbeits- und Denkweisen eines Faches
grundstiirzend verdndern konnten, scheint der tagliche Einsatz von Bilddatenban-
ken, 3D-Anwendungen oder Multimedia-Museumsstationen nach 20 Jahren nicht
mehr die emotionalen Tiefenschichten der Kunstgeschichte zu beriihren. Tatsédch-
lich ist die Textverarbeitung fiir viele Beteiligten eine Schreibmaschine, das Inter-
net ein grofRer Bilderatlas geblieben, diesseits der visiondren Moglichkeiten eines
autoepistemischen Apparats.

Die Zuriickhaltung im Umgang mit neuen Medien, die Cuno als methodisches
Versagen seines eigenen Fachs beanstandet hat, liegt nicht unbedingt in Konser-
vatismus, schongeistiger Weltfremdheit oder anti-technischen Ideologien begriin-
det, sondern beruht auch auf praktischen Erfahrungen mit digitalen Medien im
Allgemeinen und den besagten digitalen Werkzeugen im Besonderen, die oftmals
schneller altern, als sie ihre Versprechen halten konnen. Anders als beim Umbau
eines Unternehmens, bei dem strategische Entscheidungen zugunsten einer neuen
Technologie getroffen werden, um damit langfristig Kosten zu senken, verbinden
sich mit ihrer Einfiihrung in einem geisteswissenschaftlichen Fach selten Einspar-
effekte. Und wie manche Bilddatenbank ist auch die sogenannte Medienkunst in
die Jahre gekommen, deren fragile Hinterlassenschaften die konservatorischen
Moglichkeiten von Museen in einem wenig avantgardistischen Sinne auf die Probe
stellen.

Die Zuriickhaltung rithrt auRerdem daher, dass die kunstgeschichtliche Praxis
im Museum oder an der Universitdt weit mehr ist als nur eine intellektuelle Reflexi-
on von Wissensbestdanden, die unabhangig von ihr entstehen. Vielmehr besitzt die
kunsthistorische Forschung selbst stets eine materielle und produzierende Seite:
keine ernstzunehmende Arbeit oder Ausstellung, die nicht neue Dokumente ausfin-
dig machen oder neue Blicke eréffnen wiirde und die in der Hoffnung, diese besser
fassen zu konnen, auf samtliche verfiigbaren Medien zuriickgreift.
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In der Vergangenheit geschah dies nicht selten mit der Folge, dass eigens Ver-
fahren der Reproduktion, Ausstellung oder Sortierung ersonnen wurden.® Das Pro-
blem der Bildversorgung war ein zentrales Thema bei Bernard Berenson, Richard
Hamann oder Aby Warburg; Ikonotheken, Korpus- und Atlaswerke der Archaologie
und Kunst wurden zum Grundstock und Vorbild von Bilddatenbanken.” Langst ist
diese Sammel- und Sortierwut der Kunstgeschichte Gegenstand einer eigenen epi-
stemologischen Kritik geworden, sind doch ihre Stilanalysen und Zuschreibungen
nur auf Grundlage grof3er Datenbestdnde moglich gewesen und damit den quanti-
tativen, als positivistisch geltenden Methoden durchaus verwandt, die inzwischen
wiederum vorwiegend mit digitalen Tools assoziiert werden.® Sollte die Wundertii-
te eines kunsthistorischen machine learning neue Erkenntnisse und Verkniipfungen
bereitstellen, besteht die Expertise vor allem darin, diese auf ihre Belastbarkeit zu
priifen.

Schon in den 1970er-Jahren hat sich die Kunsthistorikerin Marilyn Aronberg
Lavin — als Spezialistin fiir die italienische Frithrenaissance und fiir das Werk Piero
della Francescas — mit den Moglichkeiten befasst, die aus der elektronischen Daten-
verarbeitung fiir die Kunstgeschichte resultieren konnten. Ihre langjahrigen Versu-
che und Uberlegungen, insbesondere die Arbeit mit Datenbanken betreffend, hat
sie in mehreren Aufsitzen publiziert, darunter 1989 in Computers and Art History:
Piero della Francesca and the Problem of Visual Order. Dies geschah zu Anfang eher in
fachfremden Bléttern wie der New Literary History, was durch die Ndhe von Linguis-
tik, Literatur- und Bibliothekswissenschaft zum Phdanomen Hypertext bedingt war.’

Im Unterschied zu Lavins Renaissance-Studien blieb diese friihe Grundlagenar-
beit selbst dem kunsthistorischen Fachpublikum eher unbekannt, doch etablierten
sich allmdhlich Periodika wie Visual Resources (1980), die auf das Problem der Er-
schlieRung und Verwaltung von Bildarchiven und -daten hindeuteten und auf Ebe-
ne von Logistik und Klassifikation zwischen den Disziplinen vermittelten. Mit der
allgemeinen Verbreitung des Computers riickte die Thematik zudem schrittweise
in den Fokus kunsthistorischer Aufmerksamkeit, in den USA etwa mit einem The-
menblock des Art Bulletin von 1997 unter dem Titel Digital Culture and the Practices
of Art and Art History.'°

Lavins Beitrag unter der schlichten Uberschrift Making Computers Work for the
History of Art beschreibt die langjdhrigen Bemiihungen, elektronische Mittel zu
finden, welche die Komplexitdt kunsthistorischer Gegenstande addquat erfassen
konnten. Dabei habe sich gezeigt, dass der Einsatz des Computers eine abstrakte
Logik mit sich bringe, die sich auch sprachlich niederschlage:

To my great sorrow (which I have been feeling since the early 1980s), I have not been

able to think of a term other than database for a collection of research material on a given

subject put together by an individual scholar. [...] What I am looking for is an expression

for a mass of material that is intellectually focused on a particular issue [...]."!
Lavins pragmatische Herangehensweise, bei der es anstelle elektronischer Magie
vor allem um work geht, kennzeichnet bis heute viele kunsthistorische Publika-
tionen, die den Digital Humanities zugerechnet werden konnten. In vielen Fallen
stammen sie von Mitgliedern zentraler Digitalisierungseinrichtungen, Bibliotheken
oder Museen, die der wachsenden Fiille von Fachinformationen mit technischen
Mitteln begegnen miissen. Das RKD — Nederlands Instituut voor Kunstgeschiedenis,
das Bildarchiv Foto Marburg, das British Museum oder die Staatlichen Museen zu
Berlin, die UB Heidelberg oder SLUB Dresden leisten genau wie die 1925 geborene
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Lavin seit Jahrzehnten diese kontinuierliche Arbeit zu Fragen der Katalogisierung,
der Bilderkennung und -annotation oder des Scanning, ohne dass dies besonde-
re Wiirdigung erfiihre. Teilweise sind die Einrichtungen selber schon wieder Ge-
schichte, wie das Getty Information Institute in Los Angeles, das 1983 gegriindet
und 1999 nach Erdffnung des neuen Getty Center aus Kostengriinden geschlossen
wurde. Teilaufgaben gingen auf das Research Institute {iber."

Avantgarde der Geschichte

Hier kommen die kritischen berichte ins Spiel. Ihre Vorgédngerzeitschrift, die Kriti-
schen Berichte zur Kunstwissenschaft, war das einzige kunstgeschichtliche Blatt
von Rang gewesen, das den Nationalsozialismus nicht iiberstanden hatte. 1971
beschloss daher der Vorstand des Ulmer Vereins, sie unter dem traditionsreichen
Namen neu zu griinden. In einem Konzeptpapier wurde eine umfangreiche Liste
moglicher Themen vorgelegt, um Verhandlungen u. a. mit dem Bertelsmann-Ver-
lag zu fiihren — ein seinerzeit stark wachsendes Medienunternehmen, das noch
im selben Jahr an die Borse ging.”® Handelseinig wurde der Verein schlie8lich mit
dem Anabas-Verlag in GieRen. Die erste Nummer, mit rotem Umschlag und ohne
Titelabbildung, erschien 1973.

Die neuen kritischen berichte haben seither wechselnde Redaktionen, die von
der Mitgliederversammlung des Vereins bestétigt werden. In den Anfdngen gehor-
te es aulRerdem zum Konzept, die Heftthemen auf Arbeitstagungen vorzubespre-
chen.! Elektronik an sich war zu diesem Zeitpunkt noch nicht relevant genug, um
eine eigene Ausgabe zu fiillen, mit umso groRerer Konsequenz widmete sich die
Zeitschrift dafiir den politisch-gesellschaftlichen Themenkomplexen, die ab 1933
verdrangt worden waren, darunter die Beschaftigung mit Fotografie und Werbung,
politischer Kunst und Architektur, spater zunehmend erweitert um Geschlechter-
geschichte, Bild- und Alltagskultur, mit besonderem Blick fiir methodische Fragen.

Fir das Jahr 1974 vorgesehen war eine Nummer von George Kubler zu den glo-
balen Begriffen der Kunst, auf Position 24 des Konzeptpapieres rangierte die Aus-
gabe «Kritik der Informationsésthetik» unter der Leitung von Martin Damus und
Martin Warnke, unter erkennbarer Bezugnahme auf Max Benses Forschungen zur
computerbasierten Analyse von Kunst. Beide Nummern kamen nicht zustande; die
«Informationsasthetik» wurde immerhin 1990 in einem Rickblick von Hans-Ernst
Mittig auf die westdeutsche Kunstwissenschaft der 1960er-Jahre aufgegriffen.”” Die
Wabhl der Themen war nicht nur folgerichtig im Hinblick auf die Tradition des Blat-
tes, sie lag angesichts der politischen Umstdnde nahe: Zu den Folgen des NS-Regi-
mes, das die deutschsprachige Kunstwissenschaft zerschlagen und in die Emigra-
tion getrieben hatte, gehorten der Kalte Krieg und das atomare Wettriisten. 1973
war das Jahr, in dem die sogenannte «Qlkrise» Deutschland erfasste.

Es war auch das Jahr, in dem der WDR den Fernseh-Zweiteiler Welt am Draht
von Rainer Werner Fassbinder ausstrahlte, der die Gefahren einer elektronisch si-
mulierten Welt in eine paradoxe Detektivgeschichte tibersetzt. Das in Deutschland
noch im Dritten Reich zu propagandistischen Zwecken eingefiihrte Fernsehen war
elektronisches Leitmedium geworden und stand unter Ideologieverdacht. In der
deutschen Fernsehproduktion Das Millionenspiel von 1970 wurde dieser Verdacht
als Dystopie einer entgleisenden Unterhaltungskultur ausgemalt, der US-Spielfilm
Network parodierte 1976 die Exzesse des kommerziellen Privatfernsehens. Unter-
dessen hielt der Videorecorder Einzug in die privaten Heime.
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Um 1973 war aulRerdem die «Elektronische Datenverarbeitung» zum Schliissel-
wort fiir die Modernisierung von Arbeit und Leben avanciert, und auch sie stand
in kritisch gesonnenen Kreisen eher fiir die Zéhlung und Erfassung von Menschen
als fiir Fortschritt, im Innersten verwandt mit den Kriegstechnologien, Chiffrierma-
schinen und Biirokratien des NS und eine Wegbereitung fiir den Uberwachungs-
staat, den George Orwell in das Jahr 1984 verlegt hatte. Passenderweise wurde im
September 1983 unter der Kanzlerschaft Helmut Kohls mit dem Bildschirmtext ein
Vorldufer des Internet prasentiert, im Januar 1984 in der Bundesrepublik Deutsch-
land das Privatfernsehen eingefiihrt. Indem der offentlich-rechtliche Rundfunk
Konkurrenz erhielt, konnten gewerbliche Interessen an entscheidender Stelle auf
Information und Meinungsbildung Einfluss nehmen. Diskussionen auf der Frank-
furter Buchmesse um George Orwell und das ambivalente Verhéltnis von Kontroll-
staat und Privat-TV sollen Neil Postman zu seinem Erfolgsbuch Wir amiisieren uns
zu Tode inspiriert haben.'®

Fir die offentlich finanzierte Kunstgeschichte stellten dagegen vor allem die
millionenschweren, globalen Aktivitidten des Getty Trust beim Aufbau von Kunst-
datenbanken ein Problem dar, sie waren ein beherrschendes Thema auf dem Inter-
nationalen Kongress fiir Kunstgeschichte, der im September 1983 in Wien statt-
fand, und fiithrten dort zur Griindung einer Kommission, um die wissenschaftlichen
Folgen der Elektronisierung zu untersuchen. Entsprechend groR war die Aufmerk-
sambkeit fiir die Thesen Lutz Heusingers, die in Kurzform in den kritischen berichten
abgedruckt wurden."” Fiir Heusinger, Leiter des Bildarchivs Foto Marburg, war der
Einzug der EDV in die Kunstgeschichte unvermeidlich. Selbst wenn eine Computer-
datenbank ihren Gegenstand reduziere und dekontextualisiere, stehe zu erwarten,
dass sich damit Fachgrenzen und -kompetenzen verschieben und neue Ordnungs-
systeme bilden wiirden. Heusinger sah darin durchaus eine Chance, die ergriffen
werden miisse und die er auf die marxistisch gefarbte Formel brachte: «Die Verbin-
dung zwischen dem Getty-Kapital und der Entscheidungskompetenz der Getty-Be-
rater bietet die Gewahr dafiir, daR sich die kunstwissenschaftlichen Produktions-
verhdltnisse und -bedingungen nachhaltig d&ndern werden.»"®

Heusinger zeichnete fiir das Marburger Informations-, Dokumentations- und
Administrationssystem (MIDAS) und das Datenbanksystem HiDA verantwortlich
und folgte dabei einem genossenschaftlichen Gedanken. Bezeichnend war in die-
sem Zusammenhang seine Annahme, dass die Elektronisierung der Kunstgeschich-
te eine Arbeit fiir Generationen sei (und also iberhaupt Arbeit), die aber immerhin
eine Befreiung von tiberholten Inhalten, Kategorien und Normen mit sich bringen
konne. Diesen Ansichten widersprach Nicholas Lepp im Folgeheft der kritischen be-
richte, indem er dem Autor Fortschrittsglaubigkeit und technokratisches Denken
vorhielt, das ein «fiktives Durchschnittspublikum» der Kunstgeschichte entwerfe
und anstelle einer Offnung des Faches oder seiner Museen den Anspruch auf Kom-
plexitdt aushohle.™

Auch Karl Clausberg sah die EDV auf dem Wiener Kongress wilde Bliiten trei-
ben: in den Versprechungen weitreichend, in der praktischen Umsetzung jedoch
dem reduktionistischen, erkennungsdienstlichen Ansatz des 19. Jahrhunderts ver-
wandt und damit regressiv. Andererseits, so Clausberg, «zeigte die ernsthafte und
betroffene Reaktion auch gerade bundesrepublikanischer Potentaten (Kauffmann,
Sauerldnder) auf das Heusinger-Menetekel, daf3 hier ein zentraler Wissenschafts-
nerv elektr(on)isiert worden war.»*
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Clausbergs Deutung ldsst bereits den historischen Blickwinkel erkennen, wel-
cher die Kunstgeschichte und mit ihr die kritischen berichte von der sortenreinen
Ideologiekritik unterschied: Denn Bildtechniken wie Fotografie und Film hatten der
Forschung schon vor dem Zweiten Weltkrieg Moglichkeiten zur kunstwissenschaft-
lichen und padagogischen Durchbrechung des High & Low geboten, die Beschafti-
gung mit den kiinstlerischen Avantgarden machte es zudem unméglich, in tech-
nisch reproduzierten Bildern ausschlieRlich geistesfeindliche Herrschaftsmittel zu
sehen. Ein Autor wie Siegfried Kracauer, der in der Weimarer Republik die Verfiih-
rung der Massen durch Presse und Kintopp beklagt hatte, war wie Rudolf Arnheim
zugleich ein Pionier auf dem Gebiet der Filmkunstgeschichte.?'

In den 1970er-Jahren war die Stellung elektronischer Medien im kiinstlerischen
Gattungssystem ohnehin nicht mehr zu ignorieren, schon die New Yorker MoMA-
Konferenz Open Circuits: The Future of Television von 1974 war eine Art Riickschau
gewesen. Mit dem Medienwandel kehrten nun auch in der Kunstgeschichte einige
der verdrangten Stimmen zuriick, die in der Weimarer Republik mediale Zeitge-
nossenschaft bewiesen hatten. Es gab daher doppelten Grund, sich fiir den Erwerb
von Medienkunst einzusetzen oder an Festivals wie Ars Electronica zu beteiligen.?

Als der Ulmer Verein im Jahr 1984 nach dem Wiener CIHA-Kongress noch einmal
nach Frankfurt am Main einlud, um unter dem Titel «Wer hat Angst vor (Neuen Me-
dien»? Kulturwissenschaft und Kommunikationstechnologie» zu diskutieren, stand
am Ende des Treffens bei einigen der Teilnehmenden die pragmatische Uberzeu-
gung, dass der Mediengebrauch in konstruktive Richtungen gelenkt werden miisse.
In diesem Sinne wurde im Oktober des Jahres das erfolgreiche Funkkolleg Kunst im
offentlich-rechtlichen Radio als Fernstudienangebot ausgestrahlt, das Irene Below
in den kritischen berichten detailliert ausgewertet hat.?® Im Folgejahr sprachen sich
die Autoren des Piper-Taschenbuchs Industrialisierung des BewufStseins. Eine kritische
Auseinandersetzung mit den «neuen» Medien dafiir aus, die neue Institution Privat-
fernsehen gleichfalls durch eigene kulturelle und wissenschaftliche Inhalte zu be-
setzen.** Mit Alexander Kluges Griindung einer TV-Produktionsfirma wurde dieser
Gedanke 1987 in die Tat umgesetzt. Damit herrschte auch im Westen wieder das,
was in der DDR als «ideologische Klarheit {iber die Notwendigkeit der Schlissel-
technologien» bezeichnet wurde, wenngleich in kapitalistischer Wendung.?

Die Gullideckel des Internet
In vergleichbarer Weise ndherten sich die kritischen berichte ein Jahrzehnt spater
dem Phdnomen «Internet», mit einer Mischung aus Dissidenz und institutionellem
Selbstbewusstsein, historischer Skepsis und fachlicher Neugier. Da er Beitrdge zum
Thema vermisste, richtete Wolfgang Scholler 1996 einen Leserbrief an die Zeit-
schrift, um zumindest die Bedeutung des neuen Informationskanals fiir den wissen-
schaftlichen Dienstgebrauch in Erwdgung zu ziehen. Der Verfasser machte keinen
Hehl daraus, dass telefonische Ubertragungsraten von 800 Byte pro Sekunde oder
Speichermedien mit einer Kapazitdt von 1 MB die kunstwissenschaftliche Arbeit
erheblich limitieren diirften, doch gelte es genau darum neue Wege einzuschlagen:
«Warum nicht auch jene Seiten, die sogenannten home-pages, auch als schwarze
Bretter nutzen?»*

Es scheint zwei Jahrzehnte spéter schwer vorstellbar, dass die Produktion der
Zeitschrift selbst noch via Fax und Post und in Abwesenheit von Social Media or-
ganisiert wurde, als Schollers Brief die Redaktion erreichte. Auf der anderen Seite
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machte die technische Entwicklung gerade zu diesem Zeitpunkt einen erheblichen
Sprung, der sich in der durchgehenden Computerisierung von Biiros und im Aufbau
des WWW manifestierte, an das nun auch die Hochschulen, Museen und Denk-
maldmter angeschlossen wurden. Heusinger wiederholte darum seine Thesen zur
digitalen Zukunft der Geisteswissenschaften;* kunsthistorische Tagungen verwan-
delten sich in Informationsveranstaltungen fiir das vom Fortschritt tiberholte Fach-
publikum.? Das Feuilleton begann wie Schéller, vorsichtige Wiinsche anzudeuten,
die vorauseilend als Wunschfantasien eingerahmt wurden: «Und ganz toll ware
es, wenn man seinen personlichen Internet-Agenten hétte, dem man sagt, was
man braucht und der das ganze World Wide Web nach dem attraktivsten Angebot
durchforstet», so der Publizist Christian Niirnberger in einem Artikel der Siiddeut-
schen Zeitung, in dem er zugleich prognostizierte, dass mit dem Internet vorerst
kein Geld zu verdienen sei.®

Gemessen an der Produktion akademischer Druckerzeugnisse, reagierten die
kritischen berichte immerhin ziigig und vor allem weitsichtig, als sie 1998 den bis
heute zitierenswerten Band Netzkunst herausbrachten. Dieser lieR die alltdglichen
Bedenken hinter sich, ob Bildschirmtexte das Lesen stéren oder mittelalterliche
Handschriften dsthetisch angemessen gescannt werden konnten, und machte sich
an die tiefergehenden konzeptionellen Folgen des Digitalen fiir die Kunst und ihre
Sammlung und fiir das Denken in Zeiten von Vernetzung und Cyberfeminismus.*

Ein Gesprach zwischen Hans Dieter Huber, Gottfried Kerscher und Horst Bre-
dekamp widmete sich auRerdem den Konsequenzen fiir die Bildtheorie. Denn im
Zuge der Diskussionen um Bildwissenschaft und Visual Culture Studies traten die
Beziehungen, welche die Kunstgeschichte mit dem elektronischen Bild verbin-
det, umso deutlicher zutage. Eine disziplingeschichtliche Wiederentdeckung der
1990er-Jahre, der Kulturwissenschaftler Aby Warburg, wurde immer wieder als
hypertextueller Denker in litteris aufgerufen, sein Bilderatlas zum Vorbild fiir HT-
ML-Anwendungen genommen. Dies ging einher mit einer bis heute fortwdhrenden
medienarchdologischen Revision visueller Forschungspraktiken, die auch in einer
Themenausgabe von 2002 dokumentiert ist.*!

Das Jahr 2002 kann als ein weiteres Stichdatum gesehen werden. Es stand
unweigerlich unter dem Eindruck der Terrorbilder vom 11. September 2001 und
der folgenden dot.com-Krise, welche die Internetbranche traf. In bedngstigender
Zuspitzung fithrte der Anschlag die globale Reichweite elektronischer Bilder und
die wachsende Abhédngigkeit von ihren Technologien wie ein Schattenreich vor
Augen. In der kunsthistorischen Diskussion wurden «Medien» und «Digitalitdt» zu
Schliisselbegriffen. Dies galt auch dort, wo es um geschichtliche Stoffe und fach-
spezifische Fragestellungen ging. In der Perspektive und Breite des Ansatzes dem
Netzkunst-Band vergleichbar, wurde beispielsweise an der Humboldt-Universitat
die 7. Kunsthistoriker*innen-Tagung unter dem Titel (Neue) Medien. Medialitdt, Kul-
tureller Transfer, Geschlecht abgehalten, an der Miinchner LMU eine Konferenz iiber
den Unterschied von «digitaler und digitalisierter Kunstgeschichte», dem MIT-Band
zu Digital Humanities um ein Jahrzehnt vorausgehend.

Auf dem Hamburger Kunsthistorikertag desselben Jahres war das sprunghaft
gewachsene Angebot in Gestalt von CD-ROMs, Online-Datenbanken und virtuellen
Bibliotheken untibersehbarer Bestandteil des Programms. Die Informationsstande
des neu gegriindeten Netzwerkes ArtHist oder der etablierten Institute und Museen
wurden allerdings noch von einem Teil des Publikums geschnitten, das im Com-

15



puter weiterhin ein Symbol des geistigen Ausverkaufs erkannte. Verbundprojekte
wie Prometheus und Arachne, die aus Nachwuchsinitiativen hervorgingen, mussten
mit Engagement fiir die digitale Sache werben und ohne Férderung auskommen.
Und tatséchlich war die Qualitét digitaler Reproduktionen in vielen Féllen so gering
wie die durchschnittliche Lebenserwartung von Webseiten. Gute Monitore hatten
KiithlschrankgroRe.

Bemerkbar machte sich mit dem WWW aullerdem die plétzliche Zunahme von
digitalen Angeboten, die unabhédngig voneinander entstanden und auf globaler
Ebene in Konkurrenz zueinander traten. Thomas Lackner monierte in den kritischen
berichten in einem Artikel unter der Uberschrift Logistik statt Inhalt, dass Plattfor-
men wie ArtHist zwar internationale Kommunikationsstrukturen schiifen, aber kei-
ne qualitativen Verdnderungen oder neuen Inhalte mit sich brdchten; andere An-
gebote seien lediglich Verldngerungen traditioneller Informationssysteme in den
digitalen Raum. Der Autor stellte dem ein alternatives, eigenes Projekt mit dem
Namen system_kgs gegeniiber, das auf digitale Kollaboration setze und die Mdg-
lichkeiten des Internet vorbildlich ausschopfe. Die dazugehorige Informationsseite
ist bis heute aufrufbar — sie dient allerdings als Annonce fiir eine Publikation von
2003.%

Kritik verpflichtet

Damit noch einmal kurz zuriick zur «Kinstlichen Intelligenz»: Auch wenn in den
kritischen berichten seither eine wachsende Reihe von Beitrdgen zu elektronischen
Kunstformen und digitalen Medien vorgelegt wurde, hat das Blatt in 45 Jahren
publizistischer Tatigkeit doch zugleich vermocht, den Begriff selber fast komplett
zu umschiffen. In einem Beitrag von Martin Volker zu Ridley Scotts dystopischem
Spielfilm Blade Runner ist 1999 von «iibermenschlicher Intelligenz» die Rede, wel-
che die Replikanten gegeniiber ihren Schopfern entwickelt haben. Der Ehrentreffer
gelingt 2009 einem Beitrag von Sabine Himmelsbach, die sich mit der méglichen
Bedeutung von KI im Kontext von Multi-Player-Games auseinandergesetzt hat.** Es
mogen wenige Beispiele sein, gemessen an der aktuellen Bedeutung des Themas,
aber sie sind immerhin aus kunst- und bildspezifischen Fragen heraus entwickelt
und unabhédngig von dem breiteren Trend, der erst Jahre spater einsetzte.

Unter historischen Aspekten betrachtet und mit Blick auf die kiinstlerische In-
telligenz dsthetischer Strategien, liefern die kritischen berichte ohnehin weit mehr
zum Thema Digitalisierung oder KI, als den neuen Buzzwords selbst zu entneh-
men ware.* Fiir die kunstwissenschaftliche Forschung und eine dazugehorige Zeit-
schrift besteht die Herausforderung namlich nach wie vor darin, die unsichtbaren
Prozesse und Machtzonen des Digitalen, seine energiehungrigen Serverparks und
Kryptowdhrungen tiberhaupt erst einmal auf ihre sichtbaren Seiten und greifba-
ren Folgen hin festlegen zu konnen. Dies ist nicht nur die Angelegenheit einer be-
stimmten Publikation oder ihrer Redaktion, sondern eine Aufgabe fiir das gesamte
Fach, sofern es sich einer visuellen Form der Kritik verpflichtet fiihlt.
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