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Kommunikation in Abwesenheit.
Zur Mediengeschichte der kiinstlerischen Bildmedien

Vorbemerkung

Eine Mediengeschichte der kiinstlerischen Druckgraphik erscheint als ein Ding der
Unmoéglichkeit. Das liegt zum einen daran, daB jedes Medium seine eigene
Geschichte, Dynamik und Evolution besitzt. Zum anderen liegt es auch daran, daR
mediengeschichtliche Forschungsanséatze erst allmahlich in den Blickpunkt der Auf-
merksamkeit geraten. Will man zuverlédssige Aussagen erhalten, missen erste Tritt-
steine in ein Gebiet eingebaut werden, in dem noch viel Forschungsarbeit nétig ist.
Das Ziel dieses Aufsatzes ist es daher, die Skizze einer Landkarte zu entwerfen, mit
deren Hilfe man sich in diesem neuen Territorium bewegen kann. Der Text dhnelt
einem Reiseflihrer durch eine noch zu schreibende Mediengeschichte der kiinstle-
rischen Bildmedien, den Gelben Seiten, die Tips und Informationen bereithalten. Er
arbeitet im Verlauf der Argumentation mit sieben grundlegenden Unterscheidungen.
Sie werden in Form von Thesen formuliert, die allerdings keinen Status deduktiver

Axiome, sondern induktiver Verallgemeinerungen besitzen.

1. Man kann drei verschiedene Redeweisen von »Medium« voneinander unter-
scheiden. Die erste begreift Medium als Mittel, Instrument oder Werkzeug. Dies ist
der allgemeinste und umfassendste Medienbegriff'. In diesem Sinne ist alles ein
Medium. Man kann ohne Medien weder denken, wahrnehmen oder handeln. Medien
sind zur Kommunikation notwendig. Kommunikation kann nicht ohne ein Medium
stattfinden. Dieser erste Medienbegriff betrifft vor allem die Produktion von Bild-
medien als die Bedingung der Méglichkeit von Kommunikation. Die zweite Redeweise
von Medien meint den Begriff des technischen Mediums?. Hier sind vor allem Fragen
der kinstlichen Medien wie Photographie, Presse, Radio oder Fernsehen ange-
sprochen. Es ist der Medienbegriff der Kommunikationssoziologie und der Kommunika-
tionsforschung. Dieser Begriff wird hier kaum Verwendung finden, weil er fiir die
angeschnittene Fragestellung wenig ergiebig erscheint. Denn Holzschnitt, Kupferstich,
Lithographie etc. sind in diesem Sinne alle technische Medien, da sie einer bestimm-
ten technischen Logik folgen und in ihrer Produktion einer spezifischen Materialitét
unterliegen. Eine dritte, in der Medientheorie verbreitete Redeweise versteht unter
Medien vor allem Massenmedien®. Hier stehen vor allem Fragen der Verbreitung,
der Okonomie und der Mediensoziologie im Vordergrund des Interesses. Alle drei
Verwendungsweisen haben ihre Berechtigung und ihren Sinngehalt. Man sollte aller-
dings darauf achten, welche Redeweise von Medium gerade Verwendung findet.
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2. Alle reproduktiven Bildmedien benutzen eine einfache Differenz zwischen
zwei Werten zur Erzeugung ihrer Zustande bzw. zur Konstruktion ihrer Formen.
Unterscheidungen werden dabei als Zwei-Seiten-Formen verstanden, von denen die
eine Seite durch das Medium bezeichnet und als marked space hervorgehoben
wird*. Die andere Seite derselben Unterscheidung lauft als unbezeichnete Seite, als
unmarked space mit durch. Bei den Hochdruckmediensystemen ist es die Einheit
der Differenz zwischen erhabenen und vertieften Oberflachen, die als zwei Seiten
ein und derselben Unterscheidung auftreten kann. Die erhabene Linie des Holz-
schnittes, die Kontakt mit dem Papier hat, kann nur durch ihre andere Seite, den ver-
tieften unmarked space, gewonnen werden. In den Mediensystemen des Tiefdrucks
wird dieselbe Einheit der Differenz verwendet. Der Unterschied besteht jedoch
darin, daR® die vertieften Oberfléchen als marked space, als bezeichnete Innenseite
der gestochenen oder geéatzten Form, markiert werden. Die erhabenen Teile werden
poliert und von jeglichen Markierungen gereinigt. Sie werden somit als unmarked
space, der simultan als AuRenseite der Form im Druck mit durchlduft, ausgeblendet.

Bei den Flachdrucksystemen ist die Einheit der verwendeten Differenz eine
chemische, namlich der Unterschied zwischen Wasser abstoBenden und Wasser
anziehenden Oberflachen. Sie ist die einzige Priméarunterscheidung, mit der die
Lithographie und ihre Ableger wie der Offsetdruck operieren. Denn zwischen
Wasser abstoRenden und anziehenden Partien gibt es keinen dritten, tGbergéanglichen
Zustand. Beim Siebdruck besteht die verwendete Einheit der Unterscheidung in der
Differenz zwischen durchlassig und undurchlassig. Auch hier gibt es keinen dritten
Zustand, auBer in den Unscharfen des visuellen Systems eines Beobachters oder in
der Verwendung medialer Stérungen wie ungleichméaRiger Farbauftrag mit der Rakel.
Beim Computer ist die zentrale, verwendete Unterscheidung diejenige zwischen
einem Zustand, bei dem Strom flieBt und einem Zustand, bei dem kein Strom
flieRt, d. h. zwischen 1 und 0°. Die binare Codierung des elektronischen Mediums
kennt wie alle anderen Bildmedien keinen dritten Zustand, keine Uberganglichkeit
zwischen der bezeichneten und der unbezeichneten Seite der Unterscheidung.
Ubergénglichkeiten und Kontinua entstehen erst als Unscharfen in der Diskrimina-
tionsfahigkeit des visuellen Systems eines Beobachters. Das Korn der Lithographie,
der Aquatinta, der Vernis-Mou-Radierung, der Photographie oder der RGB-Punkte
des Bildschirms sind alle — auf einer bestimmten Makroebene betrachtet — diskret
und eindeutig abgegrenzt. Erst durch Auflésung, Uberlagerung und Ausléschung
von Differenzen entstehen im kognitiven System des Beobachters kontinuierliche
Ubergange.
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3. Es muBR zwischen Mediensystemen, Medienverbliinden und Einzelmedien
unterschieden werden. Malerei ist ndmlich beispielsweise kein Medium, sondern
ein Mediensystem, das so verschiedene und komplexe Einzelmedien wie Fresko,
Olmalerei, Gouache, Enkaustik oder Aquarell umfait. Das Mediensystem der Druck-
graphik umfal3t so heterogene Einzelmedien wie Holzschnitt, Linolschnitt, Kupfer-
stich, Radierung, Lithographie, Siebdruck, Offset und viele andere mehr. Hinzutritt als
dritte Unterscheidung der Begriff des Medienverbundes, in dem unterschiedliche
Mediensysteme wie Bild und Text bzw. Personen aus verschiedenen Medien-
bereichen strategische Blndnisse eingehen, um ihre Produkte besser verbreiten
zu kénnen.

So ist z. B. die Zusammenarbeit des Buchverlegers Anton Koberger mit Nirnber-
ger Kiinstlern wie Michael Wolgemut, Wilhelm Pleydenwurff oder Albrecht Diirer in
»Der Heiligen Leben« von 1488° oder der Schedel'schen Weltchronik von 14937, von
groRer mediengeschichtlicher Bedeutung. Anton Koberger war der erste GroRunter-
nehmer des Druck-, Verlags- und Buchhandelsgewerbes®. Er besaR eine groRRe
Druckerei mit 24 Pressen und beschaftigte bis zu hundert Mitarbeiter, die bis 1500
etwa 250 Bilicher auf den Markt brachten. Koberger unterhielt ein Handelsnetz
mit festen Niederlassungen in ganz Europa. Er vergab Druckauftrdge an andere
Offizinen, da seine eigenen Kapazitadten oft nicht mehr ausreichten und tbernahm
Blcher fremder Drucker in seinen Vertrieb®.

Ferner findet man in der Druckgraphik eine arbeitsteilige Spezialisierung. Der
innovative Kiinstler ist mit dem Entwerfen und »ReilRen« der Vorlagen befal3t (rinve-
nit), wahrend ein eigens ausgebildeter Holzschneider oder Stecher fir die Aus-
fihrung der Druckplatte ('sculpsitc oder »excudit) verantwortlich zeichnet®. Gegen
Ende des 17. Jahrhunderts und zu Anfang des 18. Jahrhunderts differenziert sich
dieses System von Arbeitsteilung im Zusammenhang mit der Reproduktionsgraphik
noch einmal aus, indem es um den sog. Umzeichner (vdelineavit) erweitert wird, der
etwa Gemalde in eine erste Schwarz-Weil3-Vorzeichnung umsetzt, von der aus sie
dann vom Stecher gestochen werden kann. Eine solche Arbeitsteilung kann aller-
dings manchmal auch miRlingen. Dies 1aRt sich an dem friihesten Holzschnitt von
Albrecht Direr, dem HI. Hieronymus in der Studierstube, beobachten. Er erschien
1493 als Titelholzschnitt zur Buchausgabe der Episteln des HI. Hieronymus anlaRlich
Dirers Aufenthalt in Basel bei Nikolaus Kessler'. Der Holzschneider hat sowohl die
erzahlerische Struktur wie die rdumliche Gesamtkomposition Diirers in eine additiv-
naive Summierung flacher Einzelelemente verwandelt. In einer Mediengeschichte
der Bildmedien wird man immer wieder mit marktstrategischen Phidnomenen wie
Medienverbinden, Mediensystemen und Einzelmedien konfrontiert, die sorgfaltig

voneinander unterschieden werden missen.
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Die Anfange des friihen Kupferstiches liegen ebenso im dunklen wie diejenigen
des Holzschnittes. Der Kupferstich ist einige Jahrzehnte spéater als der Holzschnitt,
etwa um 1430, entstanden'. Die ersten Blatter stammen aus der Gegend des Ober-
rheins. Am Anfang gibt es ebenso wie im Holzschnitt nur Notnamen: Meister des
Bileam, Meister des Todes Mariae, Meister der Berliner Passion. Die friheste Datie-
rung eines Kupferstiches gehort zu einer in Berlin aufbewahrten Passionsdarstellung
und trdgt das Datum 1446. Allen frihen Meistern ist einerseits ihre Anonymitat
sowie andererseits ihre enge Beziehung zum Goldschmiedehandwerk gemeinsam.
Die Technik des Aufrillens und Gravierens mit einem Stichel ist dem Goldschmiede-
handwerk ebenso geldufig gewesen wie das Punzieren mit Stempeln. Selbst
Kinstler wie der Meister E.S., Martin Schongauer (116 Stiche) und Israhel van
Meckenem (570 Blatter) kamen ganz offensichtlich aus dieser Handwerkstradition.
Auch Albrecht Direr stammte aus einer Familie, die Jahrhunderte das Goldschmiede-
handwerk betrieben hatte.

Aber erst mit Albrecht Durer und seinen friihen Meisterstichen gelangt das
Medium des Kupferstichs zu einer neuen, technischen Perfektion. Es geht nicht
mehr um die vervielfaltigende Reproduktion anderer Medien wie Statuen, Gemaélden
oder Zeichnungen, sondern um eigene Erfindungen, die speziell fir dieses Medium
geschaffen und verbreitet wurden. Durer ist weniger an den Reproduktionsmaglich-
keiten des Mediums interessiert, als an den Chancen, seine virtuosen Erfindungen
und kiihnen Innovationen auf einer breiten Basis vertreiben und verbreiten zu kénnen.
Die druckgraphischen Zyklen wie die Apokalypse, die Grofte Passion, die Kleine
Passion, die Kupferstichpassion und das Marienleben wurden daher 1511 auch als
gebundene Ausgaben mit einem Vorwort des Nirnberger Ménches Benedictus
Chelidonius von Direr selbst im eigenen Verlag verlegt und Gber den Buchmarkt ver-
trieben. Durer nutzte auf geschickte Weise verschiedene Medienstrategien. Seine
Blatter waren ebenso Uber StraBenhandler wie Uber den Buchhandel zu beziehen.
Die Mediengeschichte der Druckgraphik ist daher eng mit der Geschichte des
Buchmarktes verschrankt.

Die Druckgraphik verbreitete sich in rasanter Geschwindigkeit Gber Europa.
Bereits zwei Jahre nach der Entstehung von Durers Kupferstich Adam und Eva von
1504 kann man nachweisen, daf® der italienische Kupferstecher Marcantonio Rai-
mondi aus Bologna dieses Blatt kannte, da er verschiedene Dirersche Elemente wie
das Tafelchen mit dem Monogramm und den Schniiren sowie die Art der Kérpermo-
dellierung in seinem Kupferstich Apollo, Hyakinthos und Amor von 1506 Gbernahm®.
Giorgio Vasari kolportiert in seinen Kinstlerviten die Geschichte, da® »alcuni fia-
minghi«, also entweder einige Niederlander oder einige Deutsche, mit Holzschnitten
und Kupferstichen Albrecht Dirers nach Venedig gereist waren'. Als Raimondi diese
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Holzschnitte, die auf der Piazza San Marco zum Verkauf auslagen, entdeckte, gab er
daflir sein gesamtes von Bologna mitgebrachtes Geld aus. Es muR sich offenbar um
die Holzschnittfolge des Marienlebens gehandelt haben. Denn er reproduzierte die
bis dahin entstandenen 17 Blatter sogleich als Kupferstiche®™, wobei er sogar das
Monogramm Dirers mitkopierte, was dieser ihm — nach einer Anekdote Vasaris —
allerdings zu untersagen versuchte'®. Im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
taucht also das Phanomen der Raubkopie auf, mit der sich Geld verdienen 1aRt. Dies
fihrt im Buchhandel sehr schnell zum Erla von Privilegien zum Schutze der Aus-
gaben und Editionen vor unerlaubtem Nachdruck".

Viele Kiinstler wie Raffael, Veronese u.a. besaRen druckgraphische Blatter von
Direr und arbeiteten verschiedene Motive in ihre eigenen Arbeiten ein. Die schnelle
Verbreitung ihrer Drucke in Europa sicherte die breite Rezeption des Werkes und
fihrte zur Stabilisierung ihres Ruhmes. Umgekehrt 1a3t sich ebenfalls nachweisen,
daR Direr zeitgendssische, italienische Kupferstiche gekannt hat: die Tarocchi aus
Ferrari', Pollaiuolos Kampf nackter Ménner von 1470, den Raub der Sabinerinnen, da
es hierzu eine Teilkopie Dirers gibt'®, Andrea Mantegnas Bacchus mit Silen, von dem
er bereits 1494 eine Teilkopie anfertigte®, sowie sein Kupferstich Kampf der Meeres-
gotter?’. Alles dies spricht fir eine aullerordentlich schnelle Verbreitung dieser

neuen Medien Uber ganz Europa.

4. In einem mediengeschichtlichen Ansatz lassen sich mindestens drei ver-
schiedene Teilsysteme voneinander unterscheiden: Produktions-, Distributions-
und Rezeptionsfelder von Einzelmedien. Im Falle der kinstlerischen Bildmedien
ist die Geschichte der Produktion am besten untersucht worden, wéhrend wir tber
Distributions- und Rezeptionsfelder beispielsweise von Photographien oder Lithogra-
phien erst in Ansédtzen wissen®. Rezeptionsgeschichte und Distributionsgeschichte
sind daher die am schwierigsten darzustellenden und unbekanntesten Verteilungs-
systeme der kiinstlerischen Bildmedien.

Durch die schnelle Dissemination der Druckgraphik in Europa entsteht eine
neue Rezeptionsgeschwindigkeit. Die Bewegungen verschieben sich von der Wan-
derschaft der Personen zur Wanderschaft der Bilder und Texte. Wahrend im Mittel-
alter die Kinstler nach ihrer Gesellenprifung auf Wanderschaft gingen, kénnen sie
nun, zu Beginn der Neuzeit, sehaft bleiben und vor Ort ein internationales Netz-
werk sozialer Beziehungen aufbauen. Die Bilder der Welt gelangen in Form von Holz-
schnitten und Kupferstichen in ihre Werkstatt. Dadurch ist eine groRBere Aktualitat
und Vertrautheit der Kinstler mit den flhrenden Strdomungen ihrer Zeit méglich.
Wahrend man im Mittelalter z. B. in der Kathedralgotik erhebliche Zeitverzégerungen
von oftmals 100 Jahren zwischen verschiedenen Landern in der Rezeption der neue-
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sten Innovationen beobachten kann, schrumpfen diese Zeitverschiebungen auf eine
Differenz von zwei bis zehn Jahren zu Beginn des 16. Jahrhunderts zusammen. Die
weite Verbreitung der Druckgraphik fihrt also zu einer erheblichen Beschleunigung
der Innovation und zu einer Gleichzeitigkeit der Stilentwicklung.

Erheblich verbesserte Kurierdienste und die Einfiihrung eines internationalen
Postnetzes durch die Thurn und Taxis'sche Post im Jahre 1516% differenzieren das
Kunstsystem und seine Kommunikationen dermafien aus, daR eine neue Form der
Selbstbeobachtung und Selbstreflexion in den Werken selbst und in den nun ver-
mehrt auftretenden Kunsttraktaten entsteht. Eine neue Form von medialer Prasenz
entsteht. Die Druckgraphik ermdglicht die Kommunikation von Abwesenheit. Mit
ihrer massenhaften und vor allem schnellen Verbreitung verselbsténdigt sich das
gerade im Entstehen begriffene Kunstsystem in einem neuen, evolutiondren Schub.
Die zunehmende operative SchlieRung der Systemoperationen fiihrt dazu, daR die
Kommunikationen starker systemintern gehandhabt werden als Gber die System-
grenzen hinweg. Die dadurch entstehende Trennung zwischen Kiinstlern und Hand-
werkern wird immer starker. Es gibt immer wieder Versuche der Handwerkszlinfte,
gegen diese Trennung gerichtlich vorzugehen. Alle heute bekannten Verfahren
gehen aber zugunsten der Klinstler aus®.

Mit der schnellen Verbreitung der Druckgraphik entstehen ferner ganz neue
Formen von Intermedialitat?. Der EinfluR der Kupferstiche des Meisters E.S. oder
Martin Schongauers auf die deutsche Bildhauerkunst der Spéatgotik, insbesondere der
Kunst Tilmann Riemenschneiders oder Veit StoR ist hinlanglich bekannt und ausfihr-
lich beschrieben worden®. Uber die verschiedensten Mediensysteme hinweg waren
druckgraphische Blatter von wesentlicher Relevanz fir die Einfiihrung neuer kiinstle-
rischer Stilformen und die Verédnderung bestehender Formsysteme und -traditionen.

5. Neue Bildmedien wurden weder von den Kiinstlern der jeweiligen Zeit erfun-
den noch fir einen speziellen kiinstlerischen Gebrauch entwickelt. Meist war
es der Gedanke, schneller, billiger und hohere Auflagen produzieren und verbreiten
zu konnen, der die Erfinder in der Entwicklung der technischen Voraussetzungen
neuer Mediensysteme antrieb. Eine mediale Okonomie der Mittel diktierte die
Bedingungen und Mdglichkeiten der neu entstehenden Bildmedien. Man kann dies
differenziert fir jedes Einzelmedium nachweisen. Der kiinstlerische Gebrauch ist
daher ein abgeleiteter, nachtréglicher Gebrauch. Das Interesse der Kinstler an den
Bildmedien fallt mit dem neu entstandenen und gewachsenen Begriff und Selbst-
bewuRtsein des Kinstlers als Kiinstler zusammen?.

Druckgraphische Verbreitungsmedien sicherten ihren Ruhm und die Verbreitung
ihrer Ideen und Werke und verhalfen ihnen auf diese Weise zu einer neuen Form
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von Medienprasenz. Die erste Generation von Kinstlern, die davon profitierten,
waren Durer, Raffael und Michelangelo, deren Werke durch Stiche eine enorme, bis
dahin nicht gekannte Verbreitung fanden. Die Kunstler differenzierten und ver-
feinerten die Formensprache der Bildmedien. Sie ersetzten die alte handwerkliche
Auffassung von Druckgraphik durch ein neues kinstlerisches Gesamtverstandnis.
Eine innovative und Uberzeugende Einheit von technischer Perfektion, medialem
Gespur und erzéhlerischer Erfindungsgabe zeichneten die Blatter von nun an aus.
Die Geschicklichkeit und Begabung der Kinstler lieRen die Mdglichkeiten, die die
einzelnen Medien boten, erst richtig sichtbar werden. Mit ihren Arbeiten setzten
sie neue QualitatsmaRstabe. Mediengeschichtlich stellen sich an diesem Punkt
zwei verschiedene Fragen. Zum einen geht es darum, inwieweit die Kiinstler durch
ihre unterschiedliche Herangehensweise die sozialen Teilsysteme der Produktion,
Distribution und Rezeption von Druckgraphik verdndern konnten. Es gilt daher, die
spezifische Differenz des kiinstlerischen Gebrauches gegeniiber den anonymen
Alltagsblattern herauszuarbeiten. Zweitens stellt sich die Frage, wie der Ubergang
von einem anonymen, alltdglichen Gebrauch zu einer Kunstproduktion mit dem
Namen eines Autors und einer Signatur zu verbinden ist™. -

Waihrend es in Malerei, Architektur und Skulptur um 1400 ldngst Ublich war,
ein Werk einem Autor zuzuordnen und damit eine eindeutige Referenz zu
etablieren, gibt es in der Frihphase von Holzschnitt und Kupferstich keine Namen
und Autoren. In einem zweiten Stadium tauchen Jahreszahlen auf den Blattern auf:
1418 auf dem Holzschnitt einer Hollandischen Madonna, 1428 auf einem Siid-
deutschen Christophorus?. In einer dritten Phase tauchen dann Monogramme auf:
Meister |.B., Meister E.S., Meister L.Cz., Meister B.M., Meister A.G., Meister P.M.,
Monogrammist C.B. Es ist jedoch nicht gelungen, ihrer Persénlichkeiten namhaft
zu werden. Dann tauchen zwischen 1470 und 1480 die ersten Namen auf. Durch
die Signatur des Blattes und den Namen des Autors entsteht eine Kette von
Referenzen, die von anonymen Bléattern tber Notnamen, Monogramme bis hin zu
Entwerfern, Zeichnern und Stechern die Urheberfrage eindeutig in den Blattern
selbst verankert. Parallel dazu entsteht eine Diskussion um die Authentizitat der
Drucke, die durch Raubkopien und Nachstiche in Frage gestellt waren. So stellt
Martin Luther 1495 seinen Schriften eine Warnung an die rauberischen Nachdrucker
voran®. In Nirnberg wird 1525 der unerlaubte Nachdruck seiner Werke durch ein
Privileg verboten. Die Privilegien der Herrscher sind bis in das 19. Jahrhundert hinein
der einzige, allerdings sehr mangelhafte Schutz gegen Nachdruck und Raubkopien,
da sie nur fir das jeweilige Herrschaftsgebiet des erteilenden Landesherren

gelten®'.
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6. Jedes neu installierte Bildmedium versucht zunachst, das vorhergehende zu
imitieren und nachzuahmen®. Getreu der Ansicht, das neu erfundene Medium
kénne dasjenige, was die bisherigen nur mihselig und nur unter groRem Aufwand
erreichen konnten, schneller, billiger und besser reproduzieren, richtet sich meist in
den ersten 30 bis 50 Jahren der Einflihrung neuer Mediensysteme in die Gesell-
schaft die Aufmerksamkeit der Produzenten auf die reproduktiven Fahigkeiten
dieser Systeme. Erst durch das Auftreten von Fehlern, technischen Problemen und
medialen Stoérungen wie Ausféllen, Licken oder Druckfehlern entsteht ein neues
BewuRtsein fir die Bedingungen und Mdglichkeiten des neuen Mediums. Erst Uber
die Reflexion der Stérung und ihren Einbau als Selbstreferenz, als Bezugnahme auf
sich selbst, gelingt es den Bildmedien, einen Zugang zu entwickeln, der von der
spezifischen Materialitat des eigenen Mediums ausgeht und nicht von den reproduk-
tiven Fahigkeiten fremdreferentieller Imitationen®. Ab diesem Zeitpunkt, den man
als mediale Selbstreferenz bezeichnen konnte, differenzieren sich spezifische, auf
das jeweilige Medium zugeschnittene Gebrauchsweisen heraus, die zu einer Auto-
nomisierung des Mediensystems fiihren.

Der Einblattholzschnitt reproduziert in den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhun-
derts Andachtsbilder, Glasfenster, Email- und Goldschmiedearbeiten sowie Holz-
skulpturen. Seine Erfindung korreliert mit der Erfindung des Buchdrucks um 1440.
Die Voraussetzungen liegen mediengeschichtlich in der Herstellung und Verbreitung
des Papiers, das sich langsam von China (105) Uber die SeidenstrafRe (750) nach
Damaskus (10. Jh.), Venedig und von dort aus weiter nach Nordeuropa ausbreitete®.
Bereits 1223 wird in Venedig nachweislich das erstemal Papier benutzt®*. 1390
grindet der Nirnberger Patrizier Uiman Stromer vor den Toren der Stadt die erste
Deutsche »Hadernmuhle« (Papiermuhle)®. Seine massenweise und im Vergleich zur
Pergamentherstellung wesentlich billigere und schnellere Produktion bildete eine
wichtige Voraussetzung fiir die beginnende Okonomie des Buchdrucks und des
Holzschnittes. Verschiedene Abarten und Varianten des Hochdrucks im 15. Jahr-
hundert wie Schrotschnitt, WeiRlinienschnitt, Teigdruck oder Metallschnitt zeigen?,
daR es nicht um das Material Holz oder Metall ging, sondern um die Frage, wie man
die Einheit der Differenz zwischen erhabenen und vertieften Stellen als ein System
von Unterscheidungen optimal medial handhaben und einsetzen konnte. Dabei setzte
sich das Holz als materieller Trager durch, weil es in Bezug auf die Organisation der
Hand beim Schneiden am einfachsten zu bearbeiten war.

Die ersten Holzschnitte waren sog. Einblattholzschnitte, die zwischen 1400 und
1550 als Einzelblatter in Schwarzlinienhochdruck hergestellt wurden. Es handelte
sich um anonyme Alltagsproduktionen. Private Andachtsbilder wurden handkoloriert
und erlaubten es den Menschen, sich in ihren privaten Raumen mit Bildern zu um-
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geben. Sie waren von Bichern und Texten unabhangig und manchmal mit der Hand
oder mittels Schablonen koloriert. Ihre Themen waren fast ausschlieRlich religidser
Natur. Diese Blatter tauchen zuerst in alpenlandischen und bayrischen Kléstern auf.
Sie zéhlen heute, nachdem sie lange Zeit in ihrem Rang unterbewertet wurden, zu
den bewundertsten Leistungen linearer Ausdrucksgraphik. Es gibt heute noch etwa
3400 erhaltene Exemplare.

Man weif} sehr wenig Uber die spezifisch medialen Produktionszusammenhénge
des friihen Einblattholzschnittes. Die Holzschnittechniken zirkulierten in sehr unter-
schiedlichen, sozialen Berufsgruppen: den Spielkartenmachern, den Zeugdruckern,
den Andachtsbildchenmalern und den sog. Briefmalern, aber auch den Buchdruckern
und Verlegern. Fur die Frage, ob Kartenmacher die Erfinder des Holzschnittes waren,
ist die Frage nach dem Auftauchen des Kartenspiels in Europa von Bedeutung. Die
iltesten, verlaRlichen Nachrichten stammen aus Florenz 1377 und Viterbo 1379, wo
das Kartenspiel als »neuerdings eingeflihrt« beschrieben wird*. Die ersten berufs-
mé&Rigen Kartenmaler in Deutschland lassen sich 1392 in Frankfurt/M., 1402 in Uim,
1414 in Nirnberg und 1418 in Augsburg nachweisen. Die é&ltesten gedruckten Spiel-
karten sind diejenigen des Meisters der Spielkarten. Es sind gleichzeitig die &ltesten
bekannten Kupferstiche, die um 1440 gefertigt wurden®.

Als unmittelbarer Vorlaufer des Einblattholzschnittes in technischer Hinsicht
muR der sog. Zeugdruck gelten, das Bedrucken von Textilien mit Hilfe von Holz-
modeln. Der alteste erhaltene, europdische Zeugdruck ist die sog. Sittener Tapete,
die wahrscheinlich in Oberitalien nach 1350 entstanden ist. Man kann annehmen,
daR sich die européische Zeugdrucktechnik aus der friihen Textilherstellung Italiens
mit ihren Zentren Lucca und Venedig nach Deutschland und in andere Nachbarlander
ausbreitete.

Sicherlich steht in technischer Hinsicht das bereits dem 14. Jahrhundert geldufige
Zeugdruckverfahren hinter dem ersten Auftreten des Holzschnittes. Aber das erklart
nicht dessen neue Funktion und rasche Verbreitung als ein Schliisselmedium
des 15. Jahrhunderts. Als wichtige gattungsgeschichtliche Wurzel missen die
bereits im 14. Jahrhundert weit verbreiteten, kleinen gemalten Andachtsbildchen
gesehen werden. Diese fur die private Andacht gemalten Bildchen haben ihren
Ursprung auf der einen Seite im Frémmigkeitsleben der Kléster und auf der anderen
Seite im Devotionalienhandel der Wallfahrtsorte. Diese kleinen Andachtsbildchen,
die von Funktion und lkonographie her gesehen, die unmittelbaren Vorldufer
des Mediums Einblattholzschnitt waren, wurden in Kléstern, meist von Nonnen,
angefertigt. Im mystischen Schrifttum der Zeit werden Andachtsibungen vor kleinen
Andachtsbildchen empfohlen und der Tausch, das Verschenken und Verleihen
solcher Bilder propagiert®. Interessant ist hierbei, dal es wohl einen regelrechten
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Markt fiir solche Andachtsbilder gab, in den dann der Einblattholzschnitt als billigere
und schneller verbreitbare Variante einstieg. Die Drucke wurden auf Jahrmarkten,
an Stéanden und Wallfahrtsorten verkauft. Er war also ein stets verfligbares, 6kono-
misches Speichermedium erfunden, das lagerbar war und von dem je nach
Nachfrage neue Exemplare gedruckt werden konnten*'.

Erst mehrere Jahrzehnte spater kann man die ersten Reflexionen Uber das
Medium selbst beobachten, die vor allem Uber den Einbau medialer »Stérungen«
und »Fehler« laufen. Erst sie begriinden nach und nach die dsthetische Autonomie
des Mediums. So beginnt der Augsburger Buchdrucker Erhard Ratdolt schon in
den achtziger Jahren des 15. Jahrhunderts mit Farbdrucken von bis zu drei verschie-
denen Holzstécken zu arbeiten®. Der Schweizer Kinstler Urs Graf experimentiert
in der Folge mit dem WeiRlinienschnitt, einer Fehlanwendung des Holzschnitt-
verfahrens. Ugo da Carpi und Hans Burckmayr entwickeln den Clair-Obscur-Schnitt,
der eine Verbindung aus Schwarzlinienschnitt, Tonplattendruck und Weilinienschnitt
darstellt. Kiinstler verfeinern in dieser experimentellen Phase zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts die technische Perfektion des Mediums bis zur Vervollkommnung. In der
Zeit nach Direr IaRt sich nur noch ein geringes” Innovationspotential beobachten,
eher wieder eine Abnahme der kinstlerischen Féhigkeiten. Erst durch Thomas
Bewicks Verfahren des Holzstichs um 1800 wird dem Holzschnitt noch einmal
eine letzte technische Vervollkommnung abgerungen. Aber zu dieser Zeit ist die
Konkurrenz durch Lithographie und Photographie bereits so grof3, daR dem Holzstich
nur noch eine marginale mediengesch'ichtliche Bedeutung im System der Kunst
zukommt.

Der Kupferstich in den nordischen Landern versucht am Ende des 15. Jahr-
hunderts zunachst, die Handzeichnung und den Holzschnitt zu imitieren. In ltalien
wird er sowohl zur Reproduktion von antiken Statuen als auch von Gemalden und
Zeichnungen italienischer Meister eingesetzt. Erst sehr spat, bei Claude Mellan, wird
die eigene Medialitdt und Selbstreferenz zu einem Thema der Darstellung. Die
Atzradierung wird sich erst durch die Akzeptanz von Rostflecken und Atzfehlern,
typischen medialen Stérungen, ihrer basalen Selbstreferentialitdt bewuRt. Bei
Hercules Seghers findet man dann um 1600 die ersten Blind- und Flachenatzungen.

Nach der Erfindung der Lithographie durch den Miinchner Alois Senefelder im
Jahre 1796 entwickelte sich sehr schnell ein Interesse der Kiinstler an diesem
neuen Medium. Das mag unter anderem daran gelegen haben, dalR es Uber drei
Jahrhunderte hinweg &uRerst schwierig gewesen war, Kreidezeichnungen oder
Tuschelavierungen zu imitieren. Aquatinta, Schabkunst und Crayonmanier waren
technisch duRerst aufwendig und schwer zu produzieren. Die Lithographie bot da-
gegen eine einfachere, zuverldssigere, mit dem Umdruckpapier zum erstenmal
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seitenrichtige Wiedergabe und schnelle Reproduktionsmaoglichkeit. Bereits im
Jahre 1800, als Philipp André und Alois Senefelder nach London reisten, um dort ihre
Erfindung vorzustellen, begann der Schweizer Conrad Gessner, kinstlerisch auf den
Stein mit Kreide zu zeichnen, was auch Benjamin West, den damaligen Préasidenten
der Royal Academy veranlaRte, zwei Blatter in Kreidetechnik herzustellen®. In der
Photographie kann man bereits bei einem der ersten Pioniere, bei Nicéphore Niepce,
die erhohte Aufmerksamkeit flr die reproduktiven Féhigkeiten des Mediums er-
kennen. Bereits 1826 versuchte er, Isaac Briots Kupferstichportrat von Kardinal
d’Amboise auf heliographische Weise zu reproduzieren*. Das Medium Video/Fern-
sehen présentiert sich zunéchst als elektronischer Kopierersatz fir das teure Medium
Film. Es reproduziert filmische Techniken (Olympiade 1936, Berlin), bevor es auf
seine spezifisch mediale Eigenleistung, ndmlich der Gleichzeitigkeit von Aufnahme
und Wiedergabe, aufmerksam machen kann. Erst in den frihen Closed-Circuit-
Versuchen der Videoktinstler Ende der 60er, Anfang der 70er Jahre wird die basale,
nicht kopierbare Selbstreferenz des Mediums flr kinstlerische Arbeiten genutzt.

7. In einem mediengeschichtlichen Ansatz mul3 man zwei verschiedene soziale
Funktionen von Bildmedien unterscheiden. So gibt es im allgemeinen einen recht
umfassenden, nicht-kiinstlerischen Gebrauch von Bildmedien, der sich von einem
kiinstlerischen Gebrauch deutlich unterscheidet. Der Alltagsgebrauch ist der umfas-
sendere und der am weitesten verbreitete. Der kiinstlerische Gebrauch ist dagegen
ein Spezialgebrauch, der nur innerhalb eines spezifischen gesellschaftlichen Teil-
systems, dem Kunstsystem, von Relevanz ist. Es existieren allerdings immer auch
Ubergange und Unschérfen zwischen dem Kunstsystem und der Alltagskultur.
Eine unscharfe Zone von borderline cases ermdéglicht Ubernahmen und Aus-
tauschleistungen in beide Richtungen. Gerade sie erschweren oft eine eindeutige
Zuordnung. Bei allen Aussagen Uber Bildmedien und deren Geschichte muR man
dieses Einbettungsverhéltnis im Auge behalten®.

Einem umfassenden kulturellen Gebrauch von Bildern ist ein kleiner Spezialbe-
reich kinstlerischen Gebrauchs eingeschrieben. Es kann mengentheoretisch als das
Verhaltnis einer Teilmenge zu einer Gesamtmenge beschrieben werden. Man kann
das spezifische Einbettungsverhaltnis zwischen Kunst und Kultur auf die Formel
bringen, daR jedes Kunstwerk automatisch Bestandteil des kulturellen Gesamt-
systems ist, aber nicht jedes kulturelle Medienangebot automatisch Bestandteil des
Kunstsystems ist. Der kinstlerische Gebrauch ist ein abgeleiteter, sekundarer
Gebrauch. Bildmedien entwickelten sich aus neuen Bildbedrfnissen der Zeit, neuen
dkonomischen Mérkten und Mdoglichkeiten, Bilder billiger, schneller und in hdherer
Auflage re-produzieren, verbreiten und rezipieren zu kénnen. Wenn man also von
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den Bildmedien der Druckgraphik und ihrem spezifischen Verhéltnis zur Kunst
spricht, muf® man darauf achten, dal® es sich dabei um einen Sonderkontext handelt,
in dem andere Produktions-, Distributions- und Rezeptionsverhéltnisse gelten. Man
kann nicht automatisch die Befunde der Mediengeschichte, die meist anhand von
Alltagsmedien rekonstruiert wurden, auf das Kunstsystem Ubertragen. Dies
erschwert zusétzlich eine differenzierte Mediengeschichte der kiinstlerischen Bild-
medien.

Man kann diese Verschiebung vom Alltagsgebrauch zu einem spezifisch klinst-
lerischen Gebrauch sehr gut am Medium Video zeigen®. Die historischen Eckdaten
sind schnell aufgezahlt. Wéhrend die Fernsehlivelibertragung bereits ein Kind der
30er Jahre ist, entsteht im Prinzip erst mit der Entwicklung eines dauerhaften
Speichermediums der entscheidende AnstoR zur Entwicklung eines selbstandigen
Mediums Video. Eine entscheidende Vorstufe fiir diese permanente Aufzeichnung
stellt dabei die Entwicklung des Magnetbandes dar. Die amerikanische Firma 3M
bringt 1947 unter dem Markennamen »Scotch« mit dem Typ No. 100 das erste
kommerzielle Tonband auf den Markt”. Bis 1948 beruht die einzige Mdglichkeit,
Fernsehsendungen zu konservieren, im »Kinescope-Recording«, d.h. der Abnahme
von TV-Bildern durch Filmkameras. Im Juli 1949 lanciert die Firma Ampex mit dem
Modell 300 einen Tonbandrecorder, der sich in vielen Standards bis heute erhalten hat.
Es folgen im Februar 1956 die Vorstellung des ersten brauchbaren Videorecorders in
einer firmeninternen Vorflihrung, dem Mark IV von Ampex. Die erste 6ffentliche Vor-
fihrung dieses »Video Tape Recorders« in Chicago im April des Jahres vor Vertretern
des CBS-Networks wird zur Sensation. Bis 1958 besitzt der Tape Video Recorder
von Ampex wegen seiner hervorragenden Wiedergabequalitdit weltweit eine
Monopolstellung. Vier Jahre spater beginnt JVC in Japan seine Produktgeschichte
mit einem Schragspurrecorder fiir 2 Zoll breite Bander. Aber alles dies stellt medien-
geschichtlich noch kein Einstiegsdatum flr Videokunst dar. Denn die medialen
Voraussetzungen fiir die Entstehung einer spezifischen Videokunst waren vor allem
an den tragbaren Videorecoder und die auswechselbare Videokassette gekoppelt®.

1963 fiihrt der Koreaner Nam June Paik in der Galerie Parnass, Wuppertal 12,
elektronisch manipulierte Fernsehgerate vor. Bereits hier féllt der andere Kontext
auf. Es ist eine Kunstgalerie, in der das Ereignis stattfindet und der Gebrauch der
Fernsehgeréate ist auch kein alltaglicher. Paik hatte den Kathodenstrahl mit Hilfe ver-
schiedener Methoden so manipuliert, daf? er unterschiedliche Formen auf den Bild-
schirm projizierte..Nachdem 1964 das erste verkéaufliche Videogerat (Philips 3400) fir
6.900 DM, zuerst nur flr Fernsehanstalten, auf dem europaischen Markt erhéltlich
war*, kamen ab Herbst 1965 die ersten tragbaren Portapak Videorecorder der Firma
Sony in den USA-Handel. Paik war einer der ersten, der ein solches Aufnahme/
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Wiedergabesystem mit Hilfe eines Stipendiums der Rockefeller Foundation erwarb
und den Papstbesuch in New York aufzeichnete. Am 4. Oktober 1965 fand die
Premierenvorfliihrung dieser ersten Videoaufnahmen im Café Au Go Go — einem
Treffpunkt der New Yorker Performancekiinstler — statt®. Dieses Datum wird
allgemein als der Beginn der Videokunst angesehen. Auch hier fallt der gegentber
dem Fernsehen vollkommen andere Préasentationskontext auf.

Videokunst arbeitet von Anfang an in anderen Produktionskontexten, benutzt
andere Distributionskanéle wie das Fernsehen und unterliegt daher anderen Rezep-
tionsweisen wie das Fernsehprogramm. Wéhrend es in der Friihzeit der Videokunst
gelegentliche Kooperationen zwischen lokalen Fernsehanstalten und Videokiinstlern
gab®', trennen sich in der Folge die Rezeptionskontexte sehr schnell. Nur unter sehr
spezifischen und schwierigen Voraussetzungen ist eine gelegentliche Kooperation
zwischen Fernsehsendern und Videoklstlern méglich®?. Erst tber die Strategie der
Video-Installation gelingt es Ende der 70er, Anfang der 80er Jahre den Videokiinstlern,
einen festen Eingang in das Kunstsystem zu schaffen. Nun existiert etwas,
das man im Museum aufbauen kann, das man wie eine Skulptur inventarisieren, in
Katalogen abbilden und auf Ausstellungstourneen schicken kann.

Dieselben Beobachtungen kann man heute anhand der historischen Entwicklung
des Internets nachvollziehen. Auch der Computer benutzt die Differenz zwischen
zwei Zustanden zur Konstruktion seiner Formen (These 2). Auch hier gibt es Medien-
systeme, Medienverbiinde und Einzelmedien von einander zu unterscheiden (These 3).
Als Mediensysteme kénnte man verschiedene Netzlésungen bezeichnen, die auf
einem gemeinsamen Ubertragungsprotokoll aufbauen. Innerhalb eines solchen
gemeinsamen Grundprotokolls wie z. B. TCP/IP kénnte man wiederum verschiedene
Einzelmedien anhand der darauf aufgesetzten Ubertragungsprotokolle voneinander
unterscheiden: Telnet, FTP (File Transfer Protocol), POP (Post Office Protocol), HTTP
(Hyper Text Transmission Protocol), SMTP (Simple Mail Transmission Protocol). Dar-
Uber definieren sich bestimmte Einzelmedien wie das World Wide Web, das auf
dem HTTP-Protokoll aufbaut oder alle diejenigen Email-Systeme, die auf dem POP-
Protokoll aufbauen. Medienverbiinde finden sich auch im Internet immer zahlreicher.
So werden z.B. Zeitschriften wie Telepolis oder Wired sowohl im WWW als auch
Uber den Buchhandel angeboten. Galerien bieten Informationen Uber ihre Kiinstler
im Internet an, Museen werben flr ihren Katalogverkauf tber das WWW. In der
Netzkunst kann man mittlerweile dieselben Differenzen von Produktions-, Distribu-
tions- und Rezeptionskontexten beobachten (These 4). Die Produktionsbereiche
siedeln sich um kunstspezifische Institutionen oder Kontextsysteme® wie ada’web,
New York, Internationale Stadt, Berlin, tO Public Netbase in Wien oder The Thing
(New York, Wien), eine Griindung des deutschamerikanischen Kiinstlers Wolfgang
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Staehle an. Damit wird schon Uber den URL der Produktionskontext verdeutlicht. Er
ist das elektronische Pendant des Monogramms oder der Signatur, das die Authen-
tizitdt des Werkes garantiert. Die Distribution von Netzkunst erfolgt Gber eigene Dis-
kussionslisten wie Nettime sowie spezifische Linksammlungen und Suchmaschinen.

Auch das WWW wurde wie alle anderen Medien nicht von Kinstlern fir den
kiinstlerischen Gebrauch erfunden, sondern von Tim Berners-Lee am Europaischen
Forschungszentrum fir Teilchenphysik CERN in Genf initiiert (These 5). Der
urspriingliche Ausgangsgedanke war der assoziative, dezentrale Kommunikations-
austausch unter den CERN-Forschern®. Das National Center for Supercomputing
Applications (NSCA) stellte dann in der ersten Hélfte des Jahres 1993 den Browser
Mosaic den Internetbenutzern kostenlos als Freeware zur Verfligung, in der zum
erstenmal in der Geschichte des Internets farbige Standbilder, Videosequenzen und
Audiomaterialien integriert werden konnten®. Ein spezifisch klinstlerischer Gebrauch
entwickelte sich erst allméahlich in einem experimentierenden Ausprobieren von ver-
schiedenen Mdglichkeiten des neuen Mediums. Auch das WWW versucht gegen-
wartig, altere Medien wie Texte, Blcher, Farbfotos oder Broschliren nachzuahmen
(These 6). Das haufigste Layout, das man findet, ist eine flache Farbflache, mit Text,
Abbildungen oder Zierleisten versehen, die im 90°-Winkel zur Tischoberflache auf
dem Bildschirm erscheint. Erst in den letzten beiden Jahren hat sich in der Entwick-
lung des Standards VRML (Virtual Reality Markup Language) eine dreidimensional
navigierbare Oberflache entwickeln lassen, in der man sich per Mausklick durch
Raume hindurchbewegen kann. Hier wird keine Textoberfliche mehr, sondern ein
Raum imitiert. Das Medium WWW befindet sich noch in der ersten Phase der
Reproduktion und Nachahmung é&lterer Medien wie Text, Fotos, Videos, Tonband
bzw. Radio. Erst nach und nach kristallieren sich medienspezifische Gebrauchs-
weisen heraus, die man daran erkennen kann, daR man sie nicht mehr auf ein
anderes Medium wie z. B. CD-ROM abbilden kann. Die documenta-Arbeit »without
addresses« von Joachim Blank und Karl-Heinz Jeron ist eine solche Arbeit, die das
Netz und die zugehorigen Suchmaschinen bendétigt, um funktionieren zu kénnen®.
Eine Reproduktion auf CD-Rom waére nur eine statische Reproduktion, nicht
das Werk selbst. Auch im Internet ist der weitaus groRte Gebrauch ein nicht-
knstlerischer, alltaglicher Gebrauch, in dem Informationen gesucht, verbreitet und
gefunden werden (These 7).

In der Netzkunst entstehen also aufgrund der internen Dynamik und Struktur
des Netzes Fragen, die ein neues Licht auf die alteren, historischen Bildmedien
werfen und deren Verstandnis verandern. Die jeweils neuesten und aktuellsten
Formen zeitgendssischer Kunst stellen ungewoéhnliche und herausfordernde Voraus-
setzungen an die Betrachter. Dadurch erzwingen sie eine neue Aufmerksamkeit flr
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Bereiche und Fragestellungen, die bisher unbeachtet und vernachléssigt blieben.
Dies flhrt dazu, daR auch der scheinbar selbstverstandliche Blick, mit dem man
die Kunst &lterer Epochen betrachtet, einer profunden Verunsicherung und Wahr-
nehmungsveranderung unterliegen kann. Man ist plétzlich in der Lage, auch an der
alteren Kunst neue Eigenschaften und Zusammenhange zu beobachten, die ohne
eine vorhergehende Auseinandersetzung mit der aktuellsten, zeitgendssischen
Kunst nicht moglich gewesen waére. Netzkunst flihrt zwangslaufig zu einem neuen
Versténdnis der Produktions-, Distributions- und Rezeptionsformen auch der traditio-
nellen Kunstgattungen. Auf diese Weise veréndert die aktuelle Kunst der Gegenwart
den Blick auf die Vergangenheit. Und es ist die Frage, ob wir uns mit ihr verandern
wollen oder nicht und wie wir auf diese Herausforderungen in unseren eigenen,
isthetischen Einstellungen reagieren kénnen oder wollen.
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(Sonderheft), Frankfurt/M. 1984, zit. nach Werner Faulstich/ Corinna Rickert: Mediengeschichte
in tabellarischem Uberblick von den Anfangen bis heute. Bd.l. Bardowick 1993, S. 42 ; siehe auch
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Hermann Glaser/Thomas Werner: Die Post in ihrer Zeit. Eine Kulturgeschichte menschlicher
Kommunikation. Heidelberg 1990, S. 21 weisen darauf hin, dal bereits 1506 neben der kaiser-
lichen auch Privatpost auf den Taxis'schen Linien beférdert wurde.

Z.B. der ProzelR gegen den Genueser Giovanni Battista Paggi 1591; in: Albert Dresdner: Die
Kunstkritik. Ihre Geschichte und Theorie. Erster Teil: Die Entstehung der Kunstkritik im Zusam-
menhang der Geschichte des europaischen Kunstlebens, Miinchen 1915, S. 94

Der Begriff bezeichnet — grob gesprochen - die Ubertragung bestimmter Formen, Praktiken oder
Werke in andere Medien und untersucht die spezifischen Verhaltnisse zwischen beiden Medien.
Bekanntestes Beispiel fir Intermedialitat ist die Literaturverfilmung; aber auch die Vertonung von
Bildern ist eine Form von Intermedialitat. Vgl. hierzu: Thomas Eicher/Ulf Bleckmann (Hrsg.):
Intermedialitat: vom Bild zum Text. Bielefeld 1994 sowie Peter V. Zima (Hrsg.): Literatur inter-
medial. Musik-Malerei-Photographie-Film. Darmstadt 1995

vgl. hierzu E. Hissig: Die Kunst des Meisters E.S. und die Plastik der Spatgotik, Berlin 1935;
Wilhelm Pinder: Zur Vermittlerrolle des Meisters E.S. in der deutschen Plastik, Zeitschrift
fir Bildende Kunst, N.F.32,1932, S.229-232, S.192-204; Théllden, W.: Die Wirkung der
Schongauerstiche auf die deutsche Plastik um 1500. Dresden 1938

Albert Dresdner: Die Kunstkritik. Ihre Geschichte und Theorie. Erster Teil: Die Entstehung der
Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des europaischen Kunstlebens, Miinchen 1915,
S.58-81: Arnold Hauser: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur. Miinchen 1978, S. 338 - 341
siehe hierzu allgemein: Michel Foucault: Was ist ein Autor?; in: ders.: Schriften zur Literatur.
Frankfurt/M. 1988, S.7-31 sowie Roland Barthes. The Death of the Author. in ders.: Image-
Thesis-Text. New York 1986, S.143 - 148

A. Hyatt Mayor: Prints & People. A social history of printed pictures.Princeton, N.J. 1971, Nr. 9+10
Gerd Schulz: Buchhandelsploetz. AbriR der Geschichte des deutschsprachigen Buchhandels von
Gutenberg bis zur Gegenwart, 4. Aufl. Freiburg, Wiirzburg 1989, S.17

ibd., S.17. vgl. auch die Problematik im Umgang mit den Autornamen im beginnenden Buchdruck
bei Michael Giesecke: Der Buchdruck in der friihen Neuzeit. Eine historische Fallstudie (ber die
Durchsetzung neuer Informations- und Kommunikationstechnologien. Frankfurt/M. 1991, S. 316,
321 und 325

Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit; Frank-
furt/M., S. 61, Anm. 25: »In der Tat steht jede ausgebildete Kunstform im Schnittpukt dreier Ent-
wicklungslinien. Es arbeitet namlich einmal die Technik auf eine bestimmte Kunstform hin. ... Es
arbeiten zweitens die iberkommenen Kunstformen in gewissen Stadien ihrer Entwicklung an-
gestrengt auf Effekte hin, welche spéter zwanglos von der neuen Kunstform erzielt werden. ...
Es arbeiten drittens oft unscheinbare gesellschaftliche Verdnderungen auf eine Verénderung der
Rezeption hin, die erst der neuen Kunstform zugute kommt. «

Man kann das an denjenigen Elementen eines Einzelmediums erkennen, die sich nicht in ein
anderes kopieren oder bersetzen lassen. Elemente, die bei einer Ubersetzung verloren gehen,
sind genuine, an das jeweilige Medium gebundene Selbstreferenzen.

Heinrich Lenhardt (Hrsg:): Das Phanomen Graphik. Holzschnitt, Radierung, Lithographie in
Vergangenheit und Gegenwart, Salzburg/Wien 1996, S. 32

Horst Machill: Annalen zur Geschichte des Buchhandels; in: Handbuch des Buchhandels, Bd.l,
Hamburg 1974, zit. nach Werner Faulstich/ Corinna Riickert: Mediengeschichte in tabellarischem
Uberblick von den Anfangen bis heute. Bd.l. Bardowick 1993, S. 24

Reinhard Wittmann: Geschichte des deutschen Buchhandels. Ein Uberblick. Miinchen 1991, S. 24
zusammenfassend dargestellt bei Walter Koschatzky: Die Kunst der Graphik. Miinchen 1975, S. 54f.
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Detlef Hoffmann: Die Welt der Spielkarte. Eine Kulturgeschichte. Minchen 1972, S. 12f,,
Hans Korner: Der friheste deutsche Einblattholzschnitt. Mittenwald 1979, S.25; »Tarocchi«.
Menschenwelt und Kosmos. Ladenspelder, Direr und die »Tarock-Karten des Mantegnac.
Ausst. Kat. Wallraf-Richartz-Museum, KéIn; 9. Nov. 1988 — 22. Jan. 1989, S. 7

»Tarocchi«. Menschenwelt und Kosmos. Ladenspelder, Direr und die »>Tarock-Karten des
Mantegnac. Ausst. Kat. Wallraf-Richartz-Museum, KéIn; 9. Nov. 1988 - 22. Jan. 1989, S. 20

Adolf Spamer: Das kleine Andachtsbild vom XIV. bis zum XX. Jahrhundert, Miinchen 1930, S. 247
Vgl. fir den Buchdruck die Ausfliihrungen bei Michael Giesecke: Der Buchdruck in der friihen
Neuzeit. Eine historische Fallstudie tiber die Durchsetzung neuer Informations- und Kommunika-
tionstechnologien. Frankfurt/M. 1991, S. 323 f.

A. Hyatt Mayor: Prints & People. A social history of printed pictures. Princeton, N.J. 1971,
no.74-76

Koschatzky/Sotriffer: Die Kunst vom Stein, Wien 1985, S. 55

Abbildung bei Beaumont Newhall: Geschichte der Photographie. Minchen 1989

Vgl. Hans Dieter Huber: »Draw a distinction.« Anséatze zu einer Medientheorie der Handzeich-
nung. In: Ausst. Kat. Zeichnen. Der Deutsche Kinstlerbund in Nirnberg 1996. Nirnberg, Germani-
sches Nationalmuseum, 1. Dez. 1996 - 6. April 1997, S. 8

Flr wichtige Hinweise zur Geschichte der Videokunst mdéchte ich an dieser Stelle Hannelore
Paflik-Huber danken.

Vgl. hierzu und zu den folgenden Ausfiihrungen Siegfried Zielinski: Die Geschichte des Video-
recorders. Berlin. Wissenschaftsverlag Spiess 1986

Vgl. Klaus-G. Loest: Die Videokassette — ein neues Medium etabliert sich. Videotheken aus biblio-
thekarischer Perspektive. Wiesbaden 1984, S. 6

HdK: Input. Im Reich der neuen Medien. Dokumentation 1985; zit. nach Faulstich/Rickert, B.II,
S.547

Edith Deckers: Paik Video. Kéin 1988, S.145, siehe auch Wulf Herzogenrath (Hrsg.): Nam June
Paik. Werke 1946 —1976. Musik-Fluxus-Video. Kéln 1977, S.118

Z.B. die vom WDR Kéln produzierte und am 26.1.1969 gesendete Sendung Black Gate Cologne,
die reale synthetisierte Videobilder einer Live-Aktion von Otto Piene und Aldo Tambellini zeigte;
oder die von WGBH-TV Boston 1969 produzierte Sendung mit Videowerken von Allan Kaprow,
Nam June Paik, Otto Piene, Aldo Tambellini, James Seawright und Thomas Tadlock. Siehe dazu
Waulf Herzogenrath: EIf Stationen der Videokunst; in: Ausst.-Kat. documenta 6. Bd. II: Fotografie,
Film, Video. Kassel 1997, S. 293

Z.B. der SWF Videokunstpreis, der seit 1992 vergeben wird oder die von Videokinstlern wie
Dara Birnbaum fiir MTV gestalteten Pausentrailer.

Ein Begriff, den Joachim Blank in seinem Beitrag »Was ist Netzkunst?« fir die Dokumentation
eines Kongresses zur Ausstellung »Mailart in Osteuropa« im Staatlichen Museum in Schwerin,
Oktober 1996, formuliert hat.

Vgl. dazu Peter H. Salus: Casting the Net. From ARPANET to Internet and Beyond. Reading,
Mass. [U.a.] 1995, S. 231

Vgl. hierzu Hans Dieter Huber: Die digitalen Obdachlosen. Kunsthistoriker und das Internet; in:
kritische berichte, Jg. 24, Heft 1,1996, S. 76f.
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