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Die industrielle Reproduktion der Bilder war unbestritten Ursprungsort der
Medientheorie, und es ist kein Zufall, dass Walter Benjamin den Verlust einer
Aura, was denn auch immer dieser merkwiirdig unbestimmte romantische Topos
meint, im Sinne des Bedeutungsverlustes des Originals als konstitutiv fiir das
,Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit’ hielt. Diese
Annahme bleibt bis heute fast unhinterfragter Grundkonsens der Medientheorie
aller Couleur, ist jedoch so komplett falsch. ,,Die dadurch bedingte Monotonie
der Auseinandersetzung diirfte ohne Vergleich sein® (S.16) wie die brillianten
Ubungen vor Reproduktionen von Wolfgang Ullrich nachweisen. Der Karlsruher
Kunsthistoriker kehrt die iibliche Hierarchie zwischen Original und Reproduktion
um, indem er an der Geschichte der neuzeitlichen Reproduktionsgrafik nicht nur
zeigt, wie diese das Bildgedachtnis und die Bilderzirkulation einer Zeit konstitu-
ierten, in der ein grofer Teil der Originale so unzugénglich war, wie das Reisen
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beschwerlich. Uberraschender ist vielmehr der Gedanke, welche Bedeutung den
Stechern als ,Ubersetzer’ und ,Interpreten’ zugebilligt wurde: ohne Marcantonio
Raimondi kein Raffael und ohne Jan Witdoeck kein Peter Paul Rubens. Die Ste-
cher ,hielten sich dazu in der Werkstatt des Kiinstlers auf, wo sie sich mit den
Gemailden vertraut machten — und wo zudem iiber die angemessene Umsetzung
eines Vorbildes diskutiert werden konnte. Dadurch wurden auch umgekehrt die
Kiinstler von den Reproduktionsweisen beeinflusst. Sie erkannten nicht nur nach
und nach, was gut reproduzierbar war, sondern erhielten mit jedem Kupferstich
und jeder Radierung auch einen Kommentar zu ihren Werken. (S.30) Ullrichs
Analysen zeigen nicht nur die Virtuositdt und Subtilitét solcher ,Interpretations-
kunst’ durch die Reproduktion, sondern er referiert den unbedingten Stellenwert
in den dsthetischen Diskursen namentlich des 18. Jahrhunderts, in der die Repro-
duktion nicht nur die Konzentration auf inventio und disegno unterstiitzte, sondern
auch besonders geeignet erschien, den Raum der Einbildungskraft als dsthetische
Qualitdt im Kant’schen Sinne zu erweitern. (Vgl. S.40) Diderot wird den Kupfer-
stecher ,Apostel und Missionar’ nennen. (Vgl. S.20)

Dies dnderte sich erst mit dem annéhrend vollstindigen Reproduktionsverfah-
ren der Fotografie. Mit ihr schwand ,,das Gefiihl, daB [sic] eine Reproduktion etwas
anderes als das Vorbild sei; vielmehr wird sie seither als dessen flachere Version
wahrgenommen. Damit hat sich aber auch der Raum fiir Spekulation und Reflexion
verengt: Da der Betrachter nicht langer mit einer Differenz zwischen Reproduktion
und Ausgangswerk rechnet, hat er keinen AnlaB [sic], durch eigene Uberlegungen
vom einen auf das andere zu schlieBen. Vielmehr akzeptiert er das fotografisch
Reproduzierte als Tatsache. (S.42f.) Weshalb dann also noch ein Original? Genau
hier zeigt sich die Pointe dieses Bandes fiir die methodische Selbstreflexion der
Medienwissenschaften, denn gerade hier entwickelt sich iiberhaupt erst der Kult,
die Auratisierung des Originals, und zwar als Frage des Kunstwerts; ,erst jetzt
geriet das Konzept des Originals auch in das Zentrum des Kunstverstidndnisses.
An die Stelle der Imagination [aufgrund der Potentialitiat und des Deutungsraums
der manuellen Reproduktion] trat der Anspruch, das Werk ,an sich’ zu erfahren:
Wenn eine Reproduktion um so mehr damit konfrontiert, je schérfer und genauer
sie abbildet — je mehr Authentizitit sie suggeriert —, dann muB [sic] das Original
[...] erst recht iiber Wirkungskraft verfiigen. [...] Im Zuge fotografischer Repro-
duktionen wandelten sich also die LeitgroBen fiir Kunst: nach dem Kult der Ein-
bildungskraft wurde die direkte Erfahrung zelebriert, die Meditation schliefSlich
von Faszination abgeldst.” (S.43) Die Konsequenzen waren vielféltig; im Bereich
der bildenden Kiinste sticht vor allem die Betonung der Materialitét hervor (vgl.
S.55), denn diese setzt paradoxer Weise die vermeintlich glatte und nivellierende
fotografische Reproduktion voraus, wiahrend die klassischen Stichverfahren trotz
aller Nuanciertheit hier unzulénglich sind, wie Ullrich an der einfachen Frage,
wie denn verschiedene der berithmten schwarzen Quadrate als Stich je spezifisch
wiederzugeben seien, verdeutlicht. ,,Arbeiten von Kasimir Malevitsch, Damien
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Hirst oder Gregor Schneider sind dann kaum zu identifizieren, und wéren sie nicht
bereits im Bildgedéchtnis verankert, lieBen sich ihre Eigenheiten nicht erschlieBen.
Was heute als Kunst gilt, wire zu anderen Zeiten nicht als solche reproduzierbar
gewesen. (S.56) Ullrich zeigt nun auf, wie liber verschiedene Stringe fotogra-
fische Reproduktionsverfahren, zum Beispiel iiber die Inszenierung des eigenen
Werkes, das moderne Kunstsystem ohne seine fotografische Prasentation kaum
mehr vorstellbar ist, wenn nicht eigentlich sogar gdnzlich von dieser ersetzt wird.
Das gilt bei Rodin, der Selbstreflexivitit der fotografischen Préasentationstechniken
bei Hockney oder ganz allgemein fiir die Dominanz des Abbildungskataloges als
Malrauxsches ,musée imaginaire’. Es sind vor allem zwei Linien: das Verhéltnis
von Reproduktionstechnik und Kunstdiskurs und die Formierung der Produktion
in den traditionellen Medien nach MaB3gabe ihres Reproduktionspotenzials. Das
Kunstbuch ist zuletzt die Voraussetzung des White Cube, der die reduzierten
Bedingungen der fotografischen Reproduktion in die Realitéit zuriickiibersetzt.
(Vgl. S.59) Das Original ist, so sehr es von den Modernisten geradezu kultisch
angebetet wird, letztlich nicht mehr jenseits seiner medialen Vermittlung existent,
und Ullrich lobt insbesondere jene Kiinstler, die diesen Prozess mit ihren foto-
grafischen Reflexionen explizieren wie Thomas Demand und Katharina Fritsch.
(Vgl. S.89ft)

Doch ist hier nicht der Ort, den vielféltigen Verédstelungen dieser ,raffinierten
Kunst’, die Ullrich verfolgt, weiter nachzugehen. Fiir die Medienwissenschaften
ist vielmehr der Umstand von Interesse, dass hier eben einige ihrer grundle-
genden Theoreme als Konstruktionen des modernen Kunstsystems erscheinen,
das heift, das hypostasierte Original ist also selbst Produkt der Moderne und
nicht deren Opfer. Hier zeigen sich auch die Grenzen eines rein binnenkunstwis-
senschaftlichen Diskurses, denn Ullrich argumentiert zum Beispiel hinsichtlich
der Vervielfiltigung bzw. medialen Zurichtung und Stanzung der Bilder immer
kunstimmanent, das heif3t hinsichtlich einzelner Kiinstler von Walter de Maria bis
zu Andy Warhol. Mindestens so wichtig wére allerdings die Einbindung dieser
Phénomene in die allgemeine Intensivierung der Bildzirkulation und -produktion
in der industriellen Kultur. Erst hieraus kdnnte wieder auf die eigentliche Funktion
der verdnderten Diskurs- und Rezeptionsformen geschlossen werden, die Ullrich
in seinem Band so elegant wie oft {iberraschend darstellt.
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