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Vorwort

Die vorliegende Arbeit beruht auf meiner 2005 an der Universitit Ham-
burg abgeschlossenen Habilitationsschrift. Erste Ideen, die die Grundla-
ge fur die hier entfalteten Fragen bildeten, kreisten ab 1999 um die Frage
nach Gemeinsambkeiten in der Geschichte der beiden kulturellen Figuren
des >Kiinstlers< und des >Wissenschaftlersc. Am Anfang stand der Ver-
dacht, daf} das zunehmende kunst- und kulturwissenschaftliche Interes-
se an den Naturwissenschaften selbst Teil einer historisch weit zurtick-
datierbaren Faszinations- und Projektionsgeschichte ist. Vor allem aber
interessierte mich die Rolle der Kategorie >Geschlechts, die in den aktuel-
len bildwissenschaftlichen Debatten chronisch unterreprisentiert ist.

Die Ausarbeitung und Weiterentwicklung dieser ersten Uberlegun-
gen profitierte ungemein von der Kritik und Anregung durch die Kol-
legInnen am Hamburger Kunstgeschichtlichen Seminar, insbesonde-
re Wolfgang Kemp, Charlotte Schoell-Glass und Monika Wagner. Fiir
intensive Diskussionen von Einzelaspekten ebenso wie der Gesamtan-
lage der Arbeit danke ich den TeilnehmerInnen und den Leiterinnen
des an der Universitit Oldenburg geleiteten >Methodenkolloquiumss,
vor allem Silke Wenk, Sigrid Schade und Irene Nierhaus. Auch die
Moglichkeit, meine Arbeit in einem frithen Stadium am Historischen
Seminar der TU Braunschweig vorzustellen, war hilfreich.

Wichtig waren zudem mehrere Seminare zu den Themen dieser
Arbeit. Sowohl in Hamburg als auch an der Universitit Wien trafich auf
neugierige Studierende, die mich auf neue Zusammenhinge aufmerk-
sam machten und die bereit waren, meine Thesen zu diskutieren.

Dank gebiihrt abschlieffend auch Karin Zimmermann, die nicht
nur in letzter Minute einige Fehler ausmerzte, sondern auch sonst be-
herzt fur Verbesserungen aller Art sorgte.

Mit dem Abschlufl der Habilitationsschrift begann ein neues Le-
ben zu dritt: gewidmet sei die Arbeit daher Ida und Ullrich.






I. Was kann eine Stilgeschichte

der Objektitvitat (sein)? Eine Einleitung

»Die Wahl eines Stils, einer Wirklichkeit, einer Wahrheitsform, Reali-
tits- und Rationalititskriterien eingeschlossen, ist die Wahl von Men-
schenwerk. Sie ist ein sozialer Akt, sie hingt ab von der historischen
Situation, sie ist gelegentlich ein relativ bewufiter Vorgang [...], sie ist
viel ofter direktes Handeln aufgrund starker Intuition. >Objektiv« ist
sie nur in dem Sinn: auch Objektivitit ist ein Stilmerkmal (man ver-
gleiche etwa den Pointillismus mit dem Realismus oder dem Natura-

lismus.)«

Was der Wissenschaftshistoriker Paul Feyerabend im vorangestellten
Zitat entfaltet, bildet einen Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit. In
ihr untersuche ich Objektivitit als Bildtheorie und als Bildspur. Bild-
theorie, weil Objektivitit eine kategoriale Grofle in der Konzeptuali-
sierung der Bildproduktion darstellt. Bildspur, weil in ihrem Namen
bestimmte Stilentscheidungen gefillt werden und sie identifizierbare
visuelle Effekte hat.

Neuere Arbeiten zu einer gerade erst begonnenen Geschichte der
Objektivitit in den Wissenschaften haben gezeigt, daf die Produktion
objektiven Wissens historisch differenziert werden kann und sich in
der Ubereinkunft iiber bestimmte Verfahren und Darstellungsmodi
herstellt.> Diese Erkenntnis hat zur Folge, dafl Objektivitit selbst zum

1 | Paul Feyerabend: Wissenschaft als Kunst, Frankfurt a.M., 1984,
S. 77-78.

2 | Ein einschligiger frither Beitrag ist: Ludwik Fleck: Entstehung
und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache. Einfithrung in die
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Untersuchungsgegenstand wird und nicht mehr die Leitkategorie te-
leologischer Wissenschaftsgeschichte bildet. Objektivitit ist keine ahi-
storische Referenz, sondern im Gegenteil eine sich verindernde Bild-
und Textpraxis der Moderne.

Sie zu rekonstruieren kann aber nicht die Absicht dieser Arbeit
sein. Thr Thema ist ein einzelnes Phinomen aus diesem groflen Zu-
sammenhang: die Tatsache, daf} in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts die Austauschbeziehungen zwischen Kunst und Naturwissen-
schaft ausgepragt und vielfiltig waren. Liest man beispielsweise den
Nachruf auf Hans von Marées, den Konrad Fiedler 1889 verfafste, wird
deutlich, daf} der Autor ein Kiinstlerbild entwarf, das in intensiver
Auseinandersetzung mit den Erkenntnismodellen zeitgendssischer
Naturwissenschaft entwickelt wurde. Der Text verwendet Denkfigu-
ren, die ausgehend von ihrer wissenschaftlichen Verwendung einen
verinderten, nicht-wissenschaftlichen Sinn erhalten. Fiedler beschrieb
Marées’ Kunst als ein »Offenbarwerden des Wesens der Dinge«, eine
von einer ganzen Reihe von Formulierungen, die den Topos der »sich
entschleiernden Natur< aufnehmen, der zum Selbstverstindnis der
Naturwissenschaften des 19. Jahrhunderts gehérte (Abb. 1).

Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv, Frankfurt a.M. 1999 [zuerst 1935].
Weiterhin: Thomas Kuhn: Die Struktur der wissenschaftlichen Revolu-
tion, Frankfurt a.M. 1967; ders.: Die Entstehung des Neuen. Studien zur
Struktur der Wissenschaftsgeschichte, Frankfurt a.M. 1973; neuere Arbei-
ten, die sich explizit der Historisierung des Objektivititsbegriffs zuwen-
den, sind: Lorraine Daston/Peter Galison: The Image of Objectivity, in:
Representations, Nr. 40 (1992), S. 81-132; Lorraine Daston: The Moral Eco-
nomy of Science, in: Osiris, Nr. 10 (1995), S. 3-24; dies.: Objektivitit und
die Flucht aus der Perspektive, in: dies., Wunder, Beweise, Tatsachen. Zur
Geschichte der Rationalitit, Frankfurt a.M. 2001, S. 1277-155; dies.: Die Kul-
tur der wissenschaftlichen Objektivitit, in: Michael Hagner (Hg.), Ansich-
ten der Wissenschaftsgeschichte, Frankfurt a.M. 2001, S. 137-161; jiingst:
dies./Peter Galison: Objektivitit, Frankfurt a.M. 2007; aus feministischer
Perspektive wurde dem Problem bereits wesentlich frither Aufmerksam-
keit geschenkt, z.B. von Evelyn Fox Keller: Liebe, Macht und Erkenntnis.
Minnliche und weibliche Wissenschaft?, Miinchen 1986. Weitere ein-
schligige Arbeiten, die ihren Fokus aber nicht unbedingt nur auf eine
Historisierung von Objektivitit legen: Karin Knorr-Cetina: Die Fabrika-
tion von Erkenntnis. Zur Anthropologie der Naturwissenschaft, Frankfurt
a.M. 1981; Bruno Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer
symmetrischen Anthropologie, Berlin 1995.
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Abbildung 1: Ernst-Louis Barrias,
La Nature se dévoilant devant la science, Marmor, Onyx, 1899

Diese Orientierung der Kunsttheorie an naturwissenschaftlichen To-
poi ist iberraschend, wird doch die zweite Jahrhunderthilfte in der Re-
gel als besonders intensive Trennungsphase zwischen Kunst und Wis-
senschaft und der damit zusammenhingenden Absonderung der Na-
tur- von den Geisteswissenschaften angesehen. Es scheint ausgemach-
te Sache zu sein: »Die kategoriale Trennung von Natur(wissenschaft)
und Kultur(wissenschaft) bzw. Geist(eswissenschaft) entspringt dem
19. Jahrhundert«2 Dies fiihrte dazu, dafl man sich vor allem mit den
Differenzierungsphinomenen beschiftigte. Am elaboriertesten ist
diese Einschitzung von Seiten der Wissenschaftsgeschichte formu-
liert worden; sie interessiert sich naturgemif fiir die Genese wissen-
schaftlicher Erkenntnismodelle und nicht so sehr fiir den von der Wis-

3 | M. Hagner 2001, S. 135.
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senschaft abgespaltenen Rest. Ihr Interesse konzentriert sich auf der
Wissenschaft zugeordnete Phinomene, also auf die Frage, »[w]arum,
wann und wie [...] bestimmte Formen des Forschens, der Begriindung
und des Beweises auf[tauchen] (oder verschwinden).«4

Nun hat aber die Wissenschaftsgeschichte ebenfalls in den letzten
Jahren zunehmend vehement darauf hingewiesen, dafl Wissenschaft
nicht abgetrennt von kulturellen Zusammenhingen verstanden wer-
den kann. Nicht nur, daf fiir die Wissenschaft entwickelte Handlungs-
und Forschungsideale wie >Objektivitit< historischen Verinderungen
unterworfen sind — hinzu kommt, dafl »bestimmte wissenschaftliche
Praktiken und Ideale zugleich kognitive und kulturelle sein konnen«.
Diese Erkenntnis ist bedeutsam, weil sie anzeigt, daf} kulturelle Pa-
radigmen existieren, die in beiden Feldern wirksam sind und auch
zwischen diesen wandern kénnen. Von einer Stilgeschichte der Objek-
tivitit zu sprechen, legt daher zunichst einmal nahe, dafl Objektivitit
als ein solch doppeltes Phinomen verstanden und untersucht werden
soll.

Ziel dieser Arbeit ist die Analyse der Effekte von Objektivitit als
kulturellem Paradigma. Dabei kann es nicht um eine begriffsge-
schichtliche Dokumentation gehen, zumal der Objektivititsbegriff im
Grunde nur ein Reprisentant eines Begriffskonglomerats ist; an ihn
geheftet sind Begriffe wie >Wahrheits, >Sichtbarkeit« oder »Realismuss,
die fiireinander zu stehen kommen kénnen. Hinzu kommt, daf sich
visuelle Zeugnisse einer solchen begriffsgeschichtlichen Evaluation
entziehen. Aber sie diirfen nicht aufler acht gelassen werden, wenn
man nach den kulturellen Auswirkungen verinderter Objektivitits-
vorstellungen und wissenschaftlicher Theoriebildung fragt. Ebenso
wie wissenschaftliche »Instrumente [...] Theorien in Apparate-Form«®
sind, sind auch Bilder Theorien. Sie geben Auskunft iiber das, was in
ihnen gezeigt wird, vor allem aber dartiber, was und wie mit ihnen
gezeigt werden soll.

Die Fragen dieser Arbeit werden vor dem Hintergrund eines Stilbe-
griffs verhandelt, der in der Wissenschaftsgeschichte eine lange Tradi-
tion hat. Bereits 1935 nutzte Ludwik Fleck den in der Kunstgeschichte
etablierten Begriff des »Stils<, um nach der Entstehung und Entwicklung

4 | L. Daston 2001, S. 156.

5 | Ebd., S.155.

6 | Wolf Lepenies: Vergangenheit und Zukunft der Wissenschaftsge-
schichte. Das Werk Gaston Bachelards, in: Gaston Bachelard, Die Bildung
des wissenschaftlichen Geistes. Beitrag zu einer Psychoanalyse der objek-
tiven Erkenntnis, Frankfurt a.M. 1978, S. 7-36, hier: S. 32.
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einer wissenschaftlichen Tatsache zu fragen.” Die Berufung auf den »Stilc
war programmatisch, ging es Fleck doch darum, den Prozef wissen-
schaftlicher Erkenntnisbildung nicht-teleologisch zu beschreiben. Der
Autor bezeichnete mit dem Denkstil jenen sozialen Akt, durch den Er-
kenntnisproduktion sich konstituiert.

Der moderne wissenschaftliche Denkstil ist der der Objektivitit
und er schliefit eine Reihe ganz spezifischer Facetten der Wissen-
schaftspraxis mit ein. Fleck entwickelte seine Ideen am Beispiel na-
turwissenschaftlicher Abbildungen und lenkte damit die Aufmerk-
samkeit auf die zentrale Rolle, die Bildern bei der Manifestation be-
stimmter Denkstile zukommt. Anatomische Illustrationen vom 15.
bis zum 20. Jahrhundert interpretierte er als Ausdruck verschiedener
Denkstile: Ob ein Skelett als memento mori ins Bild gesetzt ist oder im
niichternen Stil des spiten 20. Jahrhunderts, 14t sich nicht darauf
zuriickfithren, was die Produzenten dieser Visualisierungen jeweils
gesehen haben, sondern erklirt sich aus der »Bereitschaft fiir gerich-
tetes Wahrnehmen und entsprechendes Verarbeiten des Wahrgenom-
menen«, wie Fleck zur Definition des Denkstilbegriffs ausfiithrte.?
Bildliche Darstellungen in der Wissenschaft sind daher, wie er an
anderer Stelle schrieb, »Ideogramme, d.h. graphische Darstellungen
bestimmter Ideen, gewissen Sinnes, einer Art des Begreifens: der Sinn
ist in ihnen dargestellt wie eine Eigenschaft des Abgebildeten.«®

Der Stilbegriff wurde von der Wissenschaftsgeschichte auch des-
wegen aufgegriffen, weil mit ihm {iber Disziplingrenzen hinweg ge-
dacht werden kann. Wolf Lepenies weist in seiner Einleitung zu Gas-
ton Bachelards Schrift Die Bildung des wissenschaftlichen Geistes darauf
hin. Die von Lepenies im Anschluf an Michel Foucault geforderte
Rekonstruktion der »Entwicklung von Disziplinkomplexen in kiirze-
ren, iiberschaubaren Zeitriumens, die eine traditionelle monodiszi-
plinire Wissenschaftsgeschichte ersetzen soll (etwa die Geschichte
»der Biologie« durch mehrere Jahrhunderte), ist auf eine Beriicksich-
tigung des »Stil-Aspekts« angewiesen.” Hier wird er im erweiterten
Sinn gebraucht und auf ein Forschungsprogramm hin ausgerichtet,
das »Wechselwirkungen zwischen Disziplinen, die Wanderung von
Theorien und Modellen durch Disziplinfelder, den Transfer, ja die
Emigration von Theorien in einen anderen kulturellen Kontext« ana-
lysieren will." Die in der Kunstgeschichte inzwischen problematisch

7 | L. Fleck1999 [zuerst1935].
8 | Ebd,, S.18y.

9 | Ebd,, S.183.

10 | W. Lepenies 1978, S. 32.
11 | Ebd, S. 31
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gewordene Kategorie des >Stils< wird damit einer Relektiire unterzo-
gen, die an die kritischen Potentiale ankniipft, die der Stilbegrift in
den vorgenannten Zusammenhingen entfaltet hat.'> Mit ihm wird die
Durchlissigkeit zwischen einzelnen Disziplinen erméglicht und eine
gemeinhin fiir kulturelle Phinomene reservierte Bezeichnung auf die
Wissenschaften iibertragen, die zuvor nur jenseits des Kulturellen be-
greifbar schienen.

In der Auseinandersetzung mit der Logik der Objektivitit verdich-
tet sich eine Problemlage, die durch ganz unterschiedliche Felder ver-
folgt werden kann. Das Bild des Kiinstlers und die an diese kulturelle
Figurs gehefteten Vorstellungen kiinstlerischer Produktivitit bilden
eine horizontale Konstante, die der Medizin, der dsthetischen Theorie
und der Kunstkritik gemeinsam sind, um nur die wichtigsten Felder
zu nennen. In der Geschichte des Objektivititsbegriffs ist diese Viel-
filtigkeit gleichsam auf konzeptueller Ebene angelegt. In einem 1856
erschienenen Lexikon der Medizin, Chirurgie und Pharmazie findet
sich unter den Eintrigen Objectifund Subjectif die Beschreibung zweier
verschiedener Weltzugidnge. So wird Objektivitat beschrieben als »in-
dispensable a bien entendre et a bien employery; sie ist grundlegendes
Handwerkszeug fiir jeden Mediziner, Chirurgen und Pharmazeuten.
Dem wird Subjektivitit gegeniibergestellt, »[c]elles qui émanent direc-
tement de l'esprit sans mélange notable des conceptions objectives«.
Mit dieser Definition wird implizit auf den im 19. Jahrhundert etablier-
ten »moderne[n] Mythos vom Kiinstler« rekurriert, der das »schopfe-
rische Individuum zum Leitbild einer neuen, hoheren Menschlichkeit
werden« lieR.s Was »direkt aus dem Geist« entspringt, aus der Indivi-
dualitit eines Subjekts, gilt noch heute als typisch fiir das kiinstleri-
sche Produkt, von dem man annimmt, es stehe in einem besonderen
Spiegelverhiltnis zum >Innerenc des Kiinstlers.

Die doppelte Rolle des Objektivititsbegriffs in Kunst und Wis-
senschaft erklirt sich somit auch daraus, daf fiir die medizinische
Wissenschaft der zweiten Jahrhunderthilfte >der< Kiunstler eine zen-
trale Rolle spielte. Er bildete eine Art Schattenbild, das die sich verin-

12 | Vgl. Berel Lang: The Concept of Style: Revised and Expanded
Edition, Ithaca, London 1987.

13 | Vgl. zu diesem Begriff: Catherine Soussloff: The Absolute Artist.
The Historiography of a Concept, Minneapolis 1997.

14 | Dictionnaire de Médicine, Chrirurgie, Pharmacie, des sciences
acessoires et de l'art vétérinaire, Paris 1865

15 | Heinz Knobeloch: Subjektivitit und Kunstgeschichte, Koéln

1996, S. 49.
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dernden Selbstentwiirfe der Wissenschaftler begleitete.'® In der 4sthe-
tischen Theorie wurde dagegen >der< Wissenschaftler zur Referenz.
Emile Zolas Theorie des Experimentalromans (1879), bei der er sich auf
die Schrift eines Mediziners bezog (Claude Bernards Einfithrung in das
Studium der experimentellen Medizin von 1865), war Teil einer allgemei-
nen Anstrengung, Aufgaben des Kiinstlers in der Auseinandersetzung
mit dem »wissenschaftlichen Geist«” neu zu bestimmen.

Bei der Durchsicht der Quellen zu diesem Wechselverhiltnis fiel
ein aus heutiger Sicht befremdlicher Umstand auf: Offenbar fiithrten
die Mediziner der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts einen Kunstdis-
kurs, in dem es nicht nur um einzelne Kunstwerke und deren Beur-
teilung ging, sondern um die grundsitzlichen Aufgaben des Kiinstlers
und die Moglichkeiten, Arzt und Kiinstler voneinander abzugrenzen.
Texte und Bilder wurden Teil dieses Kunstdiskurses, der — wie ich zei-
gen werde — ein Widerlager fiir das immense Interesse der Kiinste an
den zunehmend erfolgreichen Naturwissenschaften war. Es handelte
sich dabei keineswegs nur um einen friedlichen Austausch, sondern
vielfach um einen harten Kampf um Kompetenzen, Autoritit und
Deutungsmacht. Die aus kunsthistorischer Sicht mittlerweile gut do-
kumentierten und analysierten Realismen des 19. Jahrhunderts sind
zwar gelegentlich auf ihren Beitrag zur Verinderung herrschender
Kiinstlervorstellungen untersucht worden; fast vollig aber fehlt das Be-
wuftsein flir eine naturwissenschaftliche, vor allem in der Medizin
angesiedelte Asthetik der Objektivitit, die als Teil dieser Verinderun-
gen gewertet werden mufl. Das Paradox der Trennungsgeschichte von
Kunst und Wissenschaft, die wihrend des 19. Jahrhunderts zugleich

16 | In der einschligigen Literatur findet sich wenig, das tiber einen
bloflen Hinweis auf diesen Zusammenhang hinausgeht. Ausnahmen sind
die Arbeiten Lorraine Dastons, die sich immer wieder mit der Problematik
wissenschaftlicher Bildproduktion durch Kiinstler angesichts wandelnder
Objektivititsideale beschiftigt haben. Von kunsthistorischer Seite wurde
auf die Doppelfigur des Kiinstlers/Arztes in der >Erschaffung< des Men-
schen eingegangen, z.B. in: Kat. Pygmalions Werkstatt. Die Erschaffung
des Menschen im Atelier von der Renaissance bis zum Surrealismus,
Stadt. Galerie im Lenbachhaus, Miinchen 2o001.

17 | Gaston Bachelards Beitrag zu einer Psychoanalyse der objektiven
Erkenntnis, wie der Untertitel seiner Schrift Die Bildung des wissenschaft-
lichen Geistes lautet, geht von grundlegenden Briichen in der Entwicklung
des »wissenschaftlichen Geistes« aus, der in den verwendeten Begriffen
durchgingig als ein entkorperlichtes Prinzip erscheint, das dem »kindli-
chen Gemiit« (S. 42) des vorwissenschaftlichen Zustands entgegengesetzt
ist.
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auch eine Geschichte intensiver Anniherung und gegenseitiger Be-
zugnahme gewesen ist, besteht in dieser Parallelitit.

Die Mediziner bewegten sich, auch wenn sie tiber die Kunst
schrieben, immer vor dem Horizont ihres eigenen Faches. Die Ana-
lyse der Begriffe, Praktiken und Bilder, in denen sich kiinstlerische
und wissenschaftliche Diskurse verzahnen, mufl daher immer auch
das Spezifische des wissenschaftlichen Bildes beriicksichtigen, insbe-
sondere wenn es um medizinische Visualisierungen geht. Vor allem
ist zu beriicksichtigen, daff medizinische Bilder auf andere Weise als
Kunstwerke funktional eingebunden sind, was sich nicht zuletzt dar-
an zeigt, dafd sie als >Illustrationen« idealerweise dem Verstindnis des
begleitenden Texts dienen sollen. Der Terminus >wissenschaftliche
Mlustration« ist zwar problematisch, weil er die Vorgingigkeit der Er-
kenntnis gegeniiber dem Bild behauptet, aber er betont korrekterweise
die Eingebundenheit des medizinischen Bildes in einen (Text-)Zusam-
menhang, der die Bilder nach ihrer Funktion herstellt, aussucht und
bewertet.

Erst durch eine kulturwissenschaftliche Analyse erfahren die hi-
storischen Wissenschaftsbilder eine »sekundire Asthetisierung«?,
indem die idsthetischen Entscheidungen, die bei ihrer Herstellung ei-
ne Rolle spielten, in den Vordergrund riicken. Der Gewinn einer sol-
chen Perspektive wird an den Arbeiten der letzten Jahre deutlich, die
wissenschaftliche Visualisierungen im kulturellen Kontext lesen und
dabei zu bemerkenswerten Ergebnissen kommen. So analysierte die
Wissenschaftshistorikerin Ludmilla Jordanova beispielsweise den Zu-
sammenhang zwischen anatomischen Illustrationen, die den schwan-
geren Uterus zeigen und den Kinderbildern des englischen Malers
Joshua Reynolds und legte dar, inwiefern beide von zeitgendssischen
Familienideologien beeinflufit sind.

Die vorliegende Arbeit konzentriert sich auf das spitere 19. Jahr-
hundert. Die fiir diese Zeit beschriebenen Verinderungen des Objek-
tivitdtsbegriffs hingen jedoch mit einer Reihe dlterer wissenschafts-
geschichtlicher Verschiebungen und Verinderungen zusammen,
die hier zumindest erwidhnt werden sollen. So ist >Sichtbarkeit< als
grundlegende Kategorie des Wissensgewinns einem kaum zu unter-
schitzenden Wandel unterworfen, der als Teil der Geschichte moder-

18 | Gottfried Boehm: Zwischen Auge und Hand. Bilder als Instru-
mente der Erkenntnis, in: Bettina Heintz/J6rg Huber (Hg.), Mit dem Auge
denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftlichen und virtu-
ellen Welten, New York 2001, S. 43-54, hier: S. 53.

19 | Ludmilla Jordanova: Nature Displayed. Gender, Science, and Me-
dicine 1760-1820, London 1999.
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ner Objektivititsvorstellungen gewertet werden mufl. Zudem wird in
der Diskussion tiber die Unvollkommenheiten des Kiinstlers bei der
Herstellung objektiver Bilder, wie sie im 19. Jahrhundert gefithrt wird,
gegen ein ilteres Modell der produktiven Zusammenarbeit von Kiinst-
lern und Wissenschaftlern opponiert. Die Auseinandersetzungen tiber
das, was Aufgabe des Wissenschaftlers im Unterschied zum Kiinstler
sei, gehoren daher einer grofleren Geschichte der Zusammenarbeit
von Kiinstlern und Wissenschaftlern an. So sind zur Vorgeschichte
des hier untersuchten Zeitraums auch jene Austauschbeziehungen
zwischen Kunsttheorie und Wissenschaft im 17. Jahrhundert zu zih-
len, die die Voraussetzung fiir Galileis berithmte Darstellungen der
Mondoberfliche im Sidereus Nuncius waren, in denen er seine mit dem
Teleskop gemachten Beobachtungen in Tuschezeichnungen festhielt.
Diese Bilder, die in ihrer Genauigkeit und Orientierung am Beobach-
teten sogar die Datierung der Zeichnungen®® erméglichen, sind Be-
leg fur die grundlegende Bedeutung, die das kiinstlerische Sehen fiir
das wissenschaftliche Sichtbarmachen besaf. Erst das kiinstlerische
Kénnen, das es Galilei erlaubte, das Gesehene in die Zeichnung zu

20 | Ewan A. Whitaker: Galileo’s Lunar Oberservations and the Da-
ting of the Composition of >Sidereus Nunciuss, in: Journal for the History
of Astronomy, Bd. 9 (1978), S. 155-69. Im Zusammenhang der hier entfal-
teten Fragestellung ist nicht nur die Tatsache von Bedeutung, dafl Galileis
Zeichnungen als Grundlage einer Bestimmung der genauen Beobach-
tungszeit durch heutige Wissenschaftler dienen kann, sondern der Text
ist zugleich Quelle fiir die Funktion unterschiedlicher Medien in heutigen
Verifikationsstrategien. Nebeneinandergestellt finden sich Galileis Mond-
zeichnungen und Fotografien, »closely corresponding to the lunar phases
observed by Galileo« (S.160). Es ist weniger bemerkenswert, daf} Fotogra-
fien hier als Bestitigung und Referenzabbildungen der fast vierhundert
Jahre dlteren Zeichnungen eingesetzt werden, als dafl die Fotografien den
Zeichnungen auffallend dhnlich sind, was Bildausschnitt, aber auch die
Verteilung der Einzelbilder auf der gesamten Seite angeht. Auch wenn
man geneigt sein mag, dies als Beleg fiir die >Modernitit« Galileis zu wer-
ten, so wird im Sinne der in dieser Arbeit verfolgten Argumentation etwas
anderes deutlich: Die fotografischen Bildinszenierungen folgen einem
Schema, das mit Galileis Mondzeichnungen als giiltiges festgelegt wurde.
Das heifdt, wie die Mondberfliche sichtbar zu machen sei, ist in einer Bild-
form festgelegt, von der auch die Fotografie nicht abweicht. Mehr noch:
gerade die Ahnlichkeit der visuellen Inszenierung garantiert die Méglich-
keit, mit den Fotografien die ilteren Zeichnungen zu >beweisenc.
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tiberfithren und die Zeichnung fiir das Gesehene einstehen zu lassen,
ermoglichte eine >objektive« Darstellung.»

Gezeigt ist damit nicht nur, dafl sich wissenschaftsgeschichtlich
die Trennung von Kunst und Naturwissenschaft nicht aufrechterhal-
ten 1df3t, sondern dafl Wissenschaftler und Kiinstler bei der Bestim-
mung objektiver Erkenntnis eine grundlegende Rolle spielen. Das
kiinstlerische Vermogen eines Wissenschaftlers war Teil dessen, was
unverzichtbarer Bestandteil seiner >Wissenschaftlichkeit< insgesamt
war. Dieses »Denken mit dem Auge«? ist aber nicht der Beweis einer
anthropologischen Grundvoraussetzung des Denkens iiberhaupt, son-
dern muflte als solches erst durchgesetzt werden.

Die historisch wechselhaften Formen der Anniherung und Ab-
hingigkeit von Kiinstlerwissen® und wissenschaftlicher Erkenntnis
lassen sich auch an anderer Stelle verfolgen, beispielsweise an der
doppelten Anwendungsmoglichkeit des Geniebegriffs auf den Wis-
senschaftler und den Kiinstler. Die Konzeption des >Originalgenies«
in der englischen Genieliteratur des 18. Jahrhunderts stand in direk-
tem Bezug zu dem bereits im 17. Jahrhundert entwickelten Leitbild des
Naturwissenschaftlers als Triger heroischer Eigenschaften. Es wurde
gezeigt, dafl die frithen englischen Theoretiker des Geniebegriffs sich
weniger am kiuinstlerischen als am wissenschaftlichen Genie orien-
tierten und »entscheidende Attribute des kiinstlerischen Genies aus
dem Leitbild des Naturwissenschaftlers tibernommen wurden.«24

Ein Ziel der vorliegenden Arbeit ist zu verdeutlichen, dafk die Ver-
inderung der metaphorischen Konturierung der beiden kulturellen
Figuren des Kiinstlers und des Wissenschaftlers, deren Vorgeschich-
ten hier nur angedeutet werden kénnen, fiir das 19. Jahrhundert min-
destens ebenso reich sind wie in den Jahrhunderten davor, nur daf
sich im 19. Jahrhundert eine neue Konstellation herauskristallisierte:
mehr als zuvor war es speziell die Medizin, die einen prominenten
Platz im Transfer zwischen Naturwissenschaften und Kunst ein-

21 | Horst Bredekamp: Die Erkenntniskraft der Linie bei Galilei,
Hobbes und Hooke, in: Barbara Hiittel u.a. (Hg.), Re-Visionen. Zur Ak-
tualitit von Kunstgeschichte, Berlin 2002, S. 145-60; Ders.: Galilei der
Kiinstler: Der Mond. Die Sonne. Die Hand, Berlin 2007.

22 | B. Heintz/]. Huber (Hg.) 2001.

23 | Tom Holert: Kiinstlerwissen. Studien zur Semantik kiinstle-
rischer Kompetenz im Frankreich des 18. und frithen 19. Jahrhunderts,
Miinchen 1997.

24 | Bernhard Fabian: Der Naturwissenschaftler als Originalgenie,
in: Hugo Friedrich/Fritz Schalk (Hg.), Europdische Aufklirung. Herbert
Diekmann zum Go. Geburtstag, Miinchen 1967, S. 47-68, hier: S. 48.
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nahm. Dies erklart auch den in dieser Arbeit gewdhlten Schwerpunkt,
der die Analyse der Orientierung der Kunst und Kunsttheorie an den
medizinischen Schriften mit den Beziigen verbindet, die die Medizin
selbst wiederum zur Kunst herstellte. Zum Objektivititsdiskurs, dem
sich die Kiinste anschlossen, gehorte auch eine Gegenseite, das heift
die in wissenschaftlichem Zusammenhang entstandenen Texte und
Bilder.>

Der Aufbau dieser Arbeit reflektiert die Notwendigkeit, Medizin
und Kunst als ineinandergreifende Diskurse nicht getrennt vonein-
ander, sondern in ihrer Interdependenz zu verstehen. Beides sind
Wissensorte, die sich gleich einem Vexierbild tibereinanderschieben
und je nach Fokussierung Unterschiedliches hervortreten lassen. Das
folgende Kapitel Zwei Realismen: Kunst, Wissenschaft und das >wahre
Bild« geht von der Uberlegung aus, daf fiir das 19. Jahrhundert zwei
Realismen ihre Giiltigkeit beanspruchten: neben dem kiinstlerischen
Realismus die in den Wissenschaften praktizierte Objektivierung der
Bildsprache, also ein idsthetischer Realismus.?® In der Formulierung
und Vorstellung eines >wahren Bildess, die fiir beide Bereiche von Be-
deutung war, deutet sich dieser zweifache Realismus an.

Das >wahre Bild« wurde jedoch von denen, die mit diesem Begriff
oder zumindest mit dieser Vorstellung arbeiteten und argumentier-
ten, sehr unterschiedlich verstanden. Die dramatis personae des zwei-
ten Kapitels lassen dies erwarten, denn es sind neben anderen der
franzosische Mediziner Duchenne de Boulogne und der Kunstkriti-
ker Konrad Fiedler. Sie haben auf den ersten Blick wenig gemeinsam;
Duchenne de Boulogne fiihrte elektrophysiologische Versuche durch,
bei denen er mittels einer Elektrode die Gesichtsmuskeln seiner Mo-

25 | Fir die Literaturwissenschaft liegen Arbeiten zur Rezeption der
Naturwissenschaften in der Literaturtheorie vor, die sehr ergiebig sind,
was die Anwednung naturwissenschaftlicher Erkenntnismodelle auf den
kiinstlerischen Schaffensprozefl angeht; allerdings fehlt in allen diesen
Arbeiten eine Auseinandersetzung mit der naturwissenschaftlichen Wis-
senspraxis. Vgl. Allen Thiher: Fiction rivals Science. The French Novel
from Balzac to Proust, Columbia; London 2001; Jutta Kolkenbrock-Netz:
Fabrikation, Experiment, Schépfung. Strategien dsthetischer Legitimation
im Naturalismus (Reihe Siegen, Beitrige zur Literatur- und Sprachwissen-
schaft, Bd. 28), Heidelberg 1981.

26 | Michael Fried: Menzel’s Realism. Art and Embodiement in Nine-
teenth-Century Berlin, New Haven u.a. 2002. Fried liefert am Schluf sei-
nes Buches den leider nur kurzen Hinweis auf diese »two realisms«, die
als Paradigmen wissenschaftlicher und kiinstlerischer Betitigung fiir das
19. Jahrhundert bestimmend gewesen seien (S. 247-51).
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delle reizte. Ziel der Experimente war eine anatomie vivante, die die
Funktion der Gesichtsmuskulatur am lebenden Menschen darstellen
sollte. Jedem Affekt ordnete Duchenne einen Muskel zu und belegte
seine Untersuchungen in einem grofiziigig illustrierten Buch, in dem
Fotografien der Versuche zu sehen waren. Als eine Art Nebenprodukt
seiner Forschungen korrigierte er eine Gipskopie des Laokoonkopfes,
dessen Mimik seiner Uberzeugung nach nicht mit den anatomischen
Gegebenheiten der menschlichen Gesichtsmuskulatur tibereinstimm-
te; die Korrektur — das >wahre Bild«— fiigte er der medizinischen Publi-
kation als Fotografie bei.

Fiedler dagegen suchte nach einer theoretischen Bestimmung
»kiinstlerischer Wahrheit«.? Sein Wahrheitsbegrift schirfte sich in
der Auseinandersetzung mit den zeitgendssischen Naturwissenschaf-
ten, wenn er forderte, dafl in »eine[r] Zeit, in der die exakte Naturfor-
schung so eminente Fortschritte macht [...] der Kunst ihre Bedeutung
gesichert werden« miisse.?

Das Kapitel folgt diesem begrifflichen Scharnier, dem >wahren Bilds,
in seinen Funktionen in unterschiedlichen Forschungs- und Repri-
sentationspraktiken. Neben der Kunstkritik und der Anatomie ist der
Roman der zweiten Jahrhunderthilfte ein Genre, an dem die Verbin-
dungen zwischen naturwissenschaftlicher Tatigkeit und kiinstlerischer
Kreativitit (wieder) enger gezurrt werden sollten. Emile Zola legte dies
in seinem Experimentalroman dar, in dem er die Leser aufforderte, das
Wort »Arzt< in Bernards Einfiihrung in das Studium der experimentellen
Medizin durch das Wort >Romancier« zu ersetzen, ein strategischer Vor-
schlag, der in der Literaturwissenschaft ausfiihrlich diskutiert wurde.?
Weniger Aufmerksambkeit erfuhr dagegen Zolas Bezugstext. Dabei fin-
den sich in ihm einige tiberraschende Ausfithrungen beziiglich dessen,
was man den ethischen Kontext der von Bernard beschriebenen experi-
mentellen Methode nennen kann, denn Bernard legte besonderen Wert

27 | Konrad Fiedler: Moderner Naturalismus und kiinstlerische Wahr-
heit [zuerst 1881], in: ders., Schriften zur Kunst, hg. v. Gottfried Boehm,
Miinchen 1991, Bd. I, S. 135-182. Fiedlers Schriften werden im folgenden
mit den erstmaligen Erscheinungsdaten des jeweiligen Textes zitiert.

28 | Ebd, S.169.

29 | Stellvertretend seien hier genannt: ]. Kolkenbrock-Netz 198;
Hans Ulrich Gumbrecht: Zola im historischen Kontext. Fiir eine neue Lek-
tiire des Rougon-Macquart-Zyklus, Miinchen 1978; Hans-Joachim Miiller:
Zola und die Epistemologie seiner Zeit, in: Romanistische Zeitschrift fiir
Literaturgeschichte, Nr. 51(1981), S. 74-101; Irene Albers: >Der Photograph
der Erscheinungen«. Emile Zolas Experimentalroman, in: P. Geimer 2002,
S. 211-251.
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darauf, den neuen, experimentellen Wissenschaftler vom ilteren Arzt-
als-Kiinstler-Modell abzugrenzen. Nur die Lektiire beider Texte kann
Einblick in die parallele Konzeption von Kiinstler und Wissenschaftler
in den Verweisbeziehungen zwischen Kunst und Naturwissenschaft
geben.

Eine Beschiftigung mit den Entwiirfen kiinstlerischer und wissen-
schaftlicher Weltaneignung in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
wird allerdings ohne Bertiicksichtigung der fiir diese Zeit bedeutsamen
Umstrukturierungen der symbolischen und realen Geschlechterord-
nung unvollstindig bleiben. In dieser Arbeit wird eine solche Verkniip-
fung von naturwissenschaftlichen und kiinstlerischen Wahrheitsdis-
kursen mit Fragen der Geschlechterdifferenz immer wieder vorgenom-
men. So zeigt beispielsweise Fiedlers Marées-Rezeption die Selbstver-
stindlichkeit, mit der Kinstler und Wissenschaftler als minnliche
Individuen und als Ausfithrende minnlich apostrophierter Tétigkeiten
gedacht wurden. Fiedler imaginierte den Wissenschaftler als Unter-
werfer der Natur, die Wissenschaft als »Unterwerfungskampf«.®

Die gewalttitigen Metaphern, die ein hierarchisches Verhiltnis
zwischen Forscher/Kiinstler auf der einen und der Natur auf der an-
deren Seite nahelegen, sind in der feministischen Wissenschaftskritik
ausfithrlich unter historischen Gesichtspunkten analysiert worden.*
Fiir den hier verfolgten Zusammenhang sind die Verdnderungen be-
deutsam, die die geschlechtsspefizische Aufladung der wissenschaft-
lichen Bearbeitung der Natur bei ihrer Ubertragung auf kiinstleri-
sches Tun erfihrt. Denn aus dem Unterwerfenden wurde bei Fiedler
ein Kiinstler, der eine »sinnliche Beziehung [...] mit der AuRenwelt«?
pflegt.

Dies reflektiert einerseits die immer stirkere Aufladung des Kiinst-
ler- und Geniebegriffs des spiteren 19. Jahrhunderts mit nicht-méinnli-
chen Eigenschaften, andererseits aber auch, wie die von den Naturwis-
senschaften vorgegebenen Modelle der Weltbeherrschung verindernd
aufgegriffen wurden. Freilich zeigt die Lektiire Fiedlers auch, daR die
>Verweiblichung« des minnlichen Kiinstlers nur den Hintergrund fiir

30 | Konrad Fiedler: Uber die Beurteilung von Werken der bildenden
Kunst, in: ders., Schriften zur Kunst, 2 Bde, hg. v. Gottfried Boehm, Miin-
chen 1991 [zuerst 1876], S. 2-48, hier: S. 24.

31 | Carolyn Merchant: The Death of Nature. Women, Ecology, and
The Scientific Revolution, San Francisco, 1980; Evelyn Fox-Keller: Liebe,
Macht und Erkenntnis. Minnliche oder weibliche Wissenschaft? Miin-
chen 1986.

32 | Konrad Fiedler: Hans von Marées, in: ders., Schriften zur Kunst,
Bd. 1, 259 [zuerst 1889)].
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eine um so schirfere Konturierung seiner Minnlichkeit bildete, die
Fiedler in Marées Umgang mit der Natur abschliefend folgenderma-
Ren charakterisierte: Der Kiinstler »verfiel nicht in Schwirmerei,
sondern die »minnliche Kraft seines Wesens« zeigte sich darin, »daf
er das reiche Naturleben, das ihn umgab und erfiillte, nun seinerseits
zu immer klarerem und erschépfenderem Ausdruck« entwickelte.s
Die im zweiten Kapitel Zwei Realismen vorgestellten Autoren und
Projekte zeichnen sich dadurch aus, dafl sie zu den Verbindungen von
Kunst und Wissenschaft programmatisch Stellung beziehen, sei es vi-
suell oder textlich. Unuibersehbar ist jedoch, dafl die Geschichte der
Objektivierung medizinischer Bildsprache, in deren Kontext sich die-
se Autoren bewegen, aus einer Fiille praktischer Anwendungen medi-
zinischer Visualisierungstechniken besteht. Geschichte(n) medizini-
scher Illustration sind bereits geschrieben und machen deutlich, dafl
sich die tatsichlichen Bildgestaltungen ebenso verindert haben wie
die theoretischen Reflexionen iiber das >wahre Bild<.”" Den medizini-
schen Visualisierungen gilt daher die Aufmerksamkeit des dritten
Kapitels Sichtbarkeit und Objektivitdt im 19. Jahrhundert: Visualisie-
rungsstrategien in Medizin und Kunst. In ilteren Publikationen zur
Geschichte medizinischer Illustration wird hiufig die Synchronisie-
rung einer teleologischen Geschichte der Objektivitit mit den zu-
nehmend wissenschaftlicheren, das heifdt dem modernen Objektivi-
tatsideal entsprechenden Visualisierungen angeboten. Oder anders
formuliert: die zunehmende Modernitit der Abbildungen wird zum
tautologischen Beleg fiir die immer weiter entwickelte Objektivitit
der Forschung/Medizin insgesamt und umgekehrt. In dieser Deu-
tung konnen dann zum Beispiel Illustrationen als besonders reali-
stisch und objektiv bezeichnet werden, weil sie scheinbar stirker als
andere einem modernen Objektivititsideal entsprechen. Dies zeigt
auch die fortuna critica des bereits erwihnten anatomischen Atlas
zum schwangeren Uterus von William Hunter, dessen realistische
Darstellung immer wieder gelobt wurde. Erst eine verdnderte Fra-
geperspektive machte deutlich, dafl Hunter sich mindestens ebenso

33 | Ebd.

34 | Fiir einen Uberblick iiber die Geschichte medizinischer Illus-
tration s. Helmut Vogt: Das Bild des Kranken. Die Darstellung duflerer
Verinderungen durch innere Leiden und ihrer Heilmafinahmen von der
Renaissance bis in unserer Zeit, Miinchen 1968; Marielene Putscher: Ge-
schichte der medizinischen Abbildung, 2 Bde., Miinchen 19772; Renata Tau-
reck: Die Bedeutung der Photographie fiir die medizinische Abbildung im
19. Jahrhundert, K6ln 1980; Gunnar Schmidt: Anamorphotische Kérper.
Medizinische Bilder vom Menschen im 19. Jahrhundert, Kéln 2001.
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sehr an zeitgendssischen Vorstellungen von Kindheit, Weiblichkeit
und Mutterschaft orientierte wie an dem, >was er sah<«» Und eine
entsprechende Lektiire von Flecks Entstehung einer wissenschaftlichen
Tatsache hitte schon sehr viel frither zeigen kénnen, dafl die wis-
senschaftliche Abbildungen nur von der Art des Blicks auf die Welt
Zeugnis ablegen konnen, aber nicht von der Welt >selbst«.

Im dritten Kapitel des vorliegenden Buches finden sich Beispiele
medizinischer Bildgestaltungen, die in der Regel weit weniger spek-
takuldr sind als die des zweiten Kapitels. Es handelt sich um die zum
grofiten Teil unverdffentlichten, mittlerweile in den Archiven einge-
lagerten Bildsammlungen der im 19. Jahrhundert praktizierenden
Arzte. Diese von der Forschung wenig beachteten Visualisierungen
sind interessant, weil auch hier auf der Bildebene die Verschiebun-
gen in den Kiinstler- und Wissenschaftlerkonzepten ablesbar sind.
So begann der Berliner Orthopdde Heimann Wolff Berend in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, seine Patienten zu fotografieren,
da er kein Vertrauen mehr zur »Hand des Kiinstlers ex professo«
hatte. Da noch Zeichnungen Berends erhalten sind, die schliefllich
durch Fotografien ersetzt wurden, bietet dieser Bildbestand die Mog-
lichkeit, die theoretischen Debatten darum, ob der Kiinstler oder der
Wissenschaftler besser zur Visualisierung medizinischen Wissens
geeignet sei, mit den tatsichlichen Verinderungen in der Bildgestal-
tung zu konfrontieren.

Ein strukturierender Fokus bei der Auswahl und Prisentation
des Materials, sowohl des zweiten wie des dritten Kapitels, war das
Problem des HiRlichen. Es fungierte als Relais zwischen Asthetik
und Medizin, da es parallel in beiden Bereichen diskutiert wurde.
Zeigen iRt sich dies am Beispiel der Farbe. Karl-Heinrich Baum-
girtner, ein spiter Vertreter medizinischer Semiologie, legte 1839
eine illustrierte Kranken-Physiognomik vor, in der sich die Beschrei-
bung der Hautfarbe untrennbar mit der Beschreibung des Malma-
terials verband. Die »Beimengung von etwas Schmutzig-Violettem«
oder die »dunkle schmutzige Farbe«” waren Formulierungen, mit
denen sowohl das Malmaterial als auch die Gesichtsfarbe als dufler-
liches Zeichen eines pathologischen Zustandes gemeint waren.

Die schmutzige Farbe, die als Krankheitszeichen auch dsthetische

35 | L.Jordanova1999.

36 | H[eimann] W[olff] Berend: Ueber die Benutzung der Lichtbil-
der fiir heilwissenschaftliche Zwecke, in: Wiener Medizinische Wochen-
schrift, 19, 1855, S. 291-3, hier: S. 291

37 | Karl-Heinrich Baumgirtner: Kranken-Pysiognomik, Berlin 1928
[zuerst 1839], S. 155.
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Wertungen mit aufrief, ist zudem ein bestimmender Topos der Re-
zeption eines der zentralen Werke der Kunst des 19. Jahrhunderts,
Edouard Manets Olympia. Auch hier war die Kritik am »schmutzigen«
Sujet und an der »schmutzigen« Malweise ununterscheidbar. Olympia
war die »Odaliske mit gelbem Bauch«, wie Jules Clarétie iiber das Bild
schrieb. Aber die Olympia war auch »la Vérité au lit«.®* Die Wahrheit
ihres Korpers schien im Bild vollstindig zu sehen gegeben und der
Wahrheits- und Realismusbegriff wurde zum Vehikel, mit dem in der
Rezeption des Bildes isthetische Kategorien in den medizinischen
Diskurs und umgekehrt importiert wurden.

In allen Kapiteln der vorliegenden Untersuchung geht es um die
Vorgeschichten heutiger Modelle des Forschens und der kiinstleri-
schen Arbeit und ihrer Akteure. Und gerade angesichts der immer
weiter ausdifferenzierten Trennung zwischen Kunst und Wissen-
schaft sind wohl auch diese neuesten Trennungen durchzogen von
Verbindungen, Allianzen und projizierenden Blicken auf den jeweils
Anderen. Der Stilbegriff, mit dem Feyerabend die etablierte Wissen-
schaftstheorie provozierte, schafft die Voraussetzung, diese Liaison
der so unterschiedlich gedachten Wissenssysteme Kunst und Wissen-
schaft jenseits der Beschworung einer »Wesensverwandtschaft bei-
der Bereiche« zu denken, die auf »die Suche nach anthropologischen
Konstanten« abzielt und auch jenseits des EinfluRbegriffs.>® Denn der
>Einflufl« ist dem >Fluidum« verwandt, die Bezeichnung fiir »hypothe-
tisch angenommene fliichtige Stoffe, die Eigenschaften und Wirkun-
gen tibertragen konnen.«4° Auf ritselhafte Weise wechselt etwas — Ei-
genschaften, Wirkungen — von seinem urspriinglichen Ort auf einen
neuen. Der Beeinflufite ist dabei immer als Empfinger, als sekundir
und nur in Abhingigkeit vom Beeinflusser zu denken.# Von einem
Einfluf der Wissenschaft auf die Kunst oder umgekehrt zu sprechen,

38 | Timothy Clark: Un realisme du corps. >Olympia« et ses critiques
en 1865, in: Histoire et critique des arts, (1978), S. 139-160, hier: S. 139.

39 | Andreas Mayer/Alexandre Métraux: Kunstmaschinen und Ma-
schinenkunst. Einfiihrende Bemerkungen, in: dies. (Hg.), Kunstmaschi-
nen. Speilriume des Sehens zwischen Wissenschaft und Asthetik, Frank-
furta.M. 2003, S. 7-23, hier: S. 7.

40 | Duden. Deutsches Universalworterbuch, Mannheim u.a. 31996,
S.522.

41 | Fur die Musikgeschichte, aber mit Relevanz auch fiir andere
Zusammenhinge: Federico Celestini: Das Eigene und das Fremde. Alter-
native Ansitze zur Uberwindung des Einflussbegriffs, in: Musikwissen-
schaftliche Kolloquien der Internationalen Musikfestspiele in Brno, Bd. 34
(2001), hg. von Petr Macek, Brno 2001.
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impliziert daher bereits ein starres Denkmodell, das Beziehungen
immer nur eindimensional erfassen kann. Eine Stilgeschichte dage-
gen ist ein begriffstheoretisches Idiom zur Verstindigung tiber zwei
unterschiedliche Felder; so definiert stellt Stilgeschichte eine Sprache
bereit, mit der das Getrennte nicht durch neue Mythologisierungen
zusammengefiigt, sondern auf seinen jeweiligen kulturellen Sinn be-
fragt wird, der sich in visuellen und semantischen Uberblendungen
erst herstellt.






Il.Zwei Realismen:

Kunst, Wissenschaft und das »wahre Bild«

Die Trennungsgeschichte von Kunst und Wissenschaft ist, zumindest
wihrend des 19. Jahrhunderts, von einem Paradox begleitet. Neben
den vehementen Abgrenzungsbemiithungen der Naturwissenschaften
gegeniiber allen Formen >subjektiver< und auch isthetischer Verfah-
ren steht die mindestens ebenso intensive Anniherung an die Natur-
wissenschaften von Seiten der isthetischen Theorie. Dies scheint zu-
nichst deswegen tiberraschend, weil sich die Naturwissenschaften des
19. Jahrhunderts eine Vorstellung von Objektivitit erarbeitet hatten,
die darauf beruhte, mit Hilfe mechanischer Aufzeichnungsmedien
die »menschliche Intervention zwischen Natur und Reprisentation«
abzuschaffen oder doch zumindest zu minimieren.' Zu diesem Zweck
wurden Kiinstler und Wissenschaftler gegeneinander ausgespielt. Der
Franzose Claude Bernard, Autor der 1865 erschienenen Einfiihrung in
das Studium der experimentellen Medizin, benannte die Trennung zwi-
schen beiden sogar als Voraussetzung fir den Fortschritt der Wissen-
schaft: »[...] es gibt keinen 4rztlichen Kiinstler, weil es kein irztliches
Kunstwerk geben kann: jene, die sich als solche bezeichnen, schaden
dem Fortschritt der medizinischen Wissenschaft.«

Bernard kontrastierte Kunst und Wissenschaft, um die Verdnde-
rungen zu beschreiben, die mit der experimentellen Methode verbun-

1 | Lorraine Daston/Peter Galison: Das Bild der Objektivitit, in:
P. Geimer 2002, S. 29-99.

2 | Claude Bernard: Einfithrung in das Studium der experimentellen
Medizin (Sudhoffs Klassiker der Medizin, hg. v. d. Deutschen Akademie
der Naturforscher Leopoldina durch Johannes Steudel und Rudolph Zau-
nik, Leipzig 1961 [i. frz. Orig. erstmals 1865], S. 284.
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den waren; das neue naturwissenschaftliche Verfahren war damit an
die Auseinandersetzung mit zeitgenossischen Kiinstlervorstellungen
gekoppelt, was wiederum ein erster Hinweis auf die zu Beginn er-
wihnte paradoxe Verfafstheit der Differenzierung von Kunst und Na-
turwissenschaft ist. Auch in der strikten Forderung einer Trennung
blieb die Kunst definierende Groéfle und Bezugspunkt, denn der Un-
terscheidung von kiinstlerischer und wissenschaftlicher Tatigkeit lag
eine strenge Trennung zwischen (der Kunst zugeschriebener) Subjek-
tivitit und (der Wissenschaft zugeschriebener) Objektivitit zugrunde.
»Lart, c’est moi; la science, c’est nous, schrieb Bernard und hob damit
sowohl auf die gewandelte Wissenschaftspraxis des 19. Jahrhunderts
ab, die neue Formen wissenschaftlicher Kommunikation und gegen-
seitiger Uberpriifung etablierte, als auch auf eine radikal ins Subjekti-
ve verwiesene Vorstellung kiinstlerischer Arbeit.

Dieser forcierten Austreibung aller kiinstlerischen Anteile aus der
wissenschaftlichen Titigkeit stand jedoch zugleich der Versuch gegen-
uiber, die Wissenschaft in die Kunst zu tragen. Wihrend in der Wissen-
schaft die grundsitzliche Differenz zwischen wissenschaftlicher und
isthetischer Kreativitit betont wurde, beanspruchten die Vertreter der
Kunst, in ihrer Arbeit wissenschaftlichen Kriterien zu folgen.

So schien es vollig plausibel, von einem »wissenschaftlichen
Kiinstler« zu sprechen und so die von den Naturwissenschaften for-
cierte Trennung wieder aufzuheben, wie das Beispiel des franzosi-
schen Malers Jean-Léon Géréme zeigt. Seine Zeitgenossen verbanden
den realistischen Effekt seiner orientalisierenden Arbeiten mit den
wissenschaftlichen Methoden des 19. Jahrhunderts und rezipierten
ihn als »wissenschaftlichen Bilderhersteller«.# Und Emile Zola mach-
te das von Bernard beschriebene experimentelle Verfahren der Na-
turwissenschaften zur Grundlage des Romans und den Schriftsteller
damit zum Beobachter und Experimentator. 1879 erschien der Expe-
rimentalroman, eine programmatische Schrift, in der Zola in direkter
Auseinandersetzung mit Bernards Einfiihrung in das Studium der expe-
rimentellen Medizin die strukturelle Gemeinsamkeit von naturwissen-
schaftlichem Experiment und realistischem Roman postulierte.s

3 | Zit.n. Lorraine Daston: The Moral Economy of Science, in: Osiris,
Nr. 10 (1995), S. 3-24, hier: S. 22.

4 | Linda Nochlin: The Imaginary Orient, in: Katalog Exotische Wel-
ten — Europdische Phantasien, IfA Stuttgart1987, S.172-80, hier: S. 174.

5 | Emile Zola: Der Experimentalroman. Eine Studie, Leipzig 1904
[zuerst 1880]. Zum hier entfalteten Thema vgl.: Anja Zimmermann, >Die-
ses ganze unendliche Weltwesen«. Differenzen und Konvergenzen kiinst-
lerischer und wissenschaftlicher Verfahrensweisen am Ende des 19. Jahr-
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Die Ubertragung wissenschaftlicher Modelle auf die Literatur, die
das Experiment zum Leitmotiv der schriftstellerischen Arbeit mach-
te, war nicht nur fiir Zola von Bedeutung: Honoré de Balzac nannte
sich einen »docteur és sciences sociales« und Gustave Flaubert imagi-
nierte die gegenseitige Durchdringung von kiinstlerischen und wis-
senschaftlichen Arbeitsweisen und Denkmodellen: »[...] plus 'art sera
scientifique, de méme que la science deviendra artistique«.°

Diese Inanspruchnahme naturwissenschaftlicher Verfahren fiir die
Kunst ist angesichts der Tatsache, dafl die zweite Hilfte des 19. Jahrhun-
dertsimallgemeinenals eine der Hochphasen der »Ausdifferenzierung«’
von Kunst und Wissenschaft gilt, erklirungsbediirftig.

Verschiedene Antworten sind denkbar: Handelte es sich um die
vergebliche Abwehr einer Entwicklung, die lingst nicht mehr aufzu-
halten war? Dann wiren die Bemiithungen von Seiten der Kunst und
Literatur ein Abfallprodukt einer ausschliellich von den Naturwis-
senschaften bestimmten Entwicklung. Dagegen spricht, dafl auch die
Wissenschaftler auf die Neuerungen in Kunst und Literatur reagier-
ten. Vielfach geschah dies sehr direkt, etwa wenn sich der Anatom
August Rauber 1897 in einer Akademischen Rede zum Naturalismus in
der Kunst duflerte, um die »bosen Geister der Wirklichkeit« abzuweh-
ren, die seiner Meinung nach die Herrschaft in der Kunst errungen

hundert, in: Caroline Welsh/Stefan Willer (Hg.) >Interesse fiir bedingtes
Wissen<. Wechselbeziehungen zwischen den Wissenskulturen, Miinchen
2008, S. 225-244.

6 | Corréspondance, II, 395, zit.n. Hans-Joachim Miiller: Zola und
die Epistemologie seiner Zeit, in: Romanistische Zeitschrift fiir Literatur-
geschichte, V, Nr. 1 (1981), S. 74-102.

7 | Die Trennungsgeschichte zwischen Naturwissenschaften und
Geisteswissenschaften und die verinderte Rolle der Kunst in diesem Zu-
sammenhang beschreiben als >Ausdifferenzierung« Daniel Fulda/Tho-
mas Priifer: Das Wissen der Moderne. Stichworte zum Verhiltnis von wis-
senschaftlicher und literarischer Weltdeutung und -darstellung seit dem
spiten 18. Jahrhundert, in: dies. (Hg.), Faktenglaube und fiktionales Wis-
sen. Zum Verhiltnis von Wissenschaft und Kunst in der Moderne, Frank-
furta.M., Berlin1996, S. 1-22; Jérg Schénert: Neue Ordnungen im Verhilt-
nis von »schéner Literatur« und Wissenschaft, in: Klaus Richter u.a. (Hg.),
Die Literatur und die Wissenschaften 1770-1930, Stuttgart 1997, S. 39-47;
Thomas Lange und Harald Neumeyer betonen dagegen, allerdings fiir die
Zeit »um 1800«, daf} sich Kunst und Wissenschaft »aneinander profilie-
ren« und verweisen damit auf die hier beschriebene Konstellation: Tho-
mas Lange/Harald Neumeyer (Hg.): Kunst und Wissenschaft um 1800
(Stiftung fiir Romantikforschung, Bd. XIII), Wiirzburg 2000, S. 7.
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hatten.® Angesichts einer sich in der zweiten Jahrhunderthilfte vor al-
lem visuell etablierenden »medizinischen Asthetik des HiRlichen«?
schien fur die Wissenschaftler die Frage dringend, wie sie den eige-
nen Bildhaushalt mit der programmatischen Zuwendung der Kiinste
zur >hiafllichen« Wirklichkeit in Einklang bringen konnten. Andere
Mediziner hatten sich zuvor in dhnlicher Weise gedufert. Der Arzt
Gustav Theodor Fritsch betrachtete 1893 Unsere Korperform im Lich-
te der modernen Kunst und deklinierte den »Canon der menschlichen
Gestalt« an den Bildern Max Klingers und Julius Exters.”® Beide Wis-
senschaftler, Fritsch ebenso wie Rauber, reagierten auf eine zweifache
Krise — die der eigenen Disziplin und die der Kiinste —, indem sie die
medizinische Darstellung des Korpers und die kiinstlerische aufein-
ander bezogen. Vor allem aber konturierten sie wissenschaftliche Ar-
beit in der Auseinandersetzung mit den vermeintlichen Aufgaben und
Pflichten eines >der Wahrheit«< verpflichteten Kiinstlers.

Neben diesem sehr direkten Engagement mit den Positionen zeit-
gendssischer Kunst durch die Wissenschaft stehen die Arbeiten ande-
rer Mediziner, fiir die die Frage nach >dem Kiinstler< ebenso wichtig
war, auch wenn sie sich nicht direkt zur Kunst ihrer Zeit duflerten.

Der franzosische Mediziner Duchenne de Boulogne, dessen Fo-
tografien elektrischer Muskelreizungen Darwin zur Illustration der
Gemiithsbewegungen verwendete und fiir seine Publikation nachste-
chen lief}, ist hierfiir ein Beispiel. In Duchennes grofRer anatomischer
Arbeit, dem Mécanisme de la physionomie humaine (1862), finden sich
neben den Fotografien, die seine Experimente mit der elektrischen
Muskelreizung dokumentieren, auch Fotos eines von ihm skorrigier-
ten< Modells des Laokoonkopfes (Abb. 2).

Uber diese Anwendung naturwissenschaftlichen Wissens zur
Verbesserung kiinstlerischer Darstellung wird im folgenden noch
ausfiihrlich zu handeln sein. Vorerst mag es geniigen, darauf hinzu-
weisen, daf Duchenne damit nicht nur die allgemeine Niitzlichkeit
seiner Experimente belegte, sondern seine Kompetenz in der kiinstle-
rischen Reprisentation des menschlichen Kérpers unter Beweis stell-
te — nicht nur, daf er, wie er ausdriicklich betonte, seine Abbildun-
gen ohne Kiinstler herzustellen vermochte; er wurde gewissermafien
selbst zum Kiinstler, zumindest zu einem Wissenschaftler, der eine
spezifisch als kiinstlerisch gekennzeichnete Autoritit besaf.

8 | August Rauber: Der Naturalismus in der Kunst, Leipzig 1897, S. 10.

9 | Gunnar Schmidt: Anamorphotische Kérper. Medizinische Bilder
vom Menschen im 19. Jahrhundert, Kéln 2001.

10 | Gustav Theodor Fritsch: Unsere Korperform im Lichte der mo-
dernen Kunst, Berlin 1893, S. 12.
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Abbildung 2: Duchenne de Boulogne, Bildtafel aus
Mécanisme de la physionomie humaine, Paris 1862

Die Trennung zwischen Kunst und Wissenschaft war daher nicht oh-
ne eine gleichzeitige gegenseitige Anniherung zu bewerkstelligen und
offenbar waren die beiden Systeme der Weltaneignung auf eine Weise
fureinander konstitutiv, die die Betonung der Trennung zu iiberdek-
ken neigt. Und noch etwas Weiteres steht zu vermuten: dafl die fur
das 20. Jahrhundert typische Zuweisung >subjektiver< Verfahren an
die Kunstler ihren Ursprung gerade in deren Bemithen um >Objekti-
vitidtc haben konnte." Bester Beleg hierfiir ist der Kunstphilosoph Kon-
rad Fiedler, der die Begeisterung der franzésischen Realisten fiir die
Naturwissenschaften ausfithrlich kommentierte. Fiedler suchte die
»kiinstlerische Individualitit« gegentiber der naturalistischen »Inven-
tarisierung der Welt« zu theoretisieren und damit zu stirken.” Seine
Position ist symptomatisch fiir den hier beschriebenen Zusammen-
hang zwischen Anniherung und Trennung von Kunst und Wissen-
schaft. Fiedler unterschied zwar streng zwischen kiinstlerischer Krea-

11 | Vgl. zum Zusammenhang zwischen Kunstgeschichte und Sub-
jektgenese: Heinz Knobeloch: Subjektivitit und Kunstgeschichte (Kunst-
wissenschaftliche Bibliothek, hg. v. Christian Posthofen, Bd.4), Kéln 1996.

12 | K. Fiedler 1881, S. 99.
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tivitit und deren Orientierung des Realismus am »wissenschaftlichen
Geist«; gleichzeitig vermochte er jene aber iiberhaupt erst in engem
Bezug auf die Wissenschaften zu entwickeln.

Dies zeigt, daf} die Trennungsgeschichte von Kunst und Wissen-
schaft fiir das 19. Jahrhundert nicht mit dem Blick nur auf eine der
beiden Seiten thematisiert werden kann. Die Wissenschaftshistori-
ker Lorraine Daston und Peter Galison beispielsweise konzentrieren
sich in ihren Untersuchungen zur Genese des modernen Objektivi-
tatsbegriffs fast ausschliellich auf den naturwissenschaftlichen Part.
Sie beschreiben, wie die >mechanische Objektivitit« zum Grundstein
moderner Objektivititsvorstellungen wurde und inwiefern diese auf
der Trennung kiinstlerischer und wissenschaftlicher Reprisentati-
onsformen beruhte; gemif des Ideals mechanischer Objektivitit gal-
ten technisch erzeugte Bilder, die scheinbar ohne den Eingriff eines
Menschen hergestellt werden konnten, als besonders wiinschenswert.
Daston und Galison berticksichtigen die vielfiltigen Anwendungen
sowohl des neuen Mediums Fotografie als auch die Verinderungen,
die das neue Objektivititsideal fiir die Vorstellung von der Aufgabe
des Wissenschaftlers mit sich brachte. Weitgehend unbeachtet blieben
dabei aber die Positionen isthetischer Theorie, die mindestens ebenso
sehr an einem Begriff von Objektivitit arbeiteten, aber kiinstlerische
Produktionsweisen zum Ziel hatten.

So wie die Wissenschaftsgeschichte in ihrer Historisierung von Objek-
tivitit den kiinstlerischen Anniherungen an die Wissenschaft nur we-
nig Interesse entgegenbringt, so verfahren auch kulturwissenschaft-
liche Analysen von Zolas Orientierung an den Naturwissenschaften
eher kursorisch, was die zeitgenossische naturwissenschaftliche Bild-
praxis betrifft.3 Und auch aus >bildwissenschaftlicher< Perspektive
wird meist, wenn das Thema iiberhaupt einmal problematisiert wird,
einer der beiden Stringe bevorzugt behandelt.

Dabei bildete die naturwissenschaftliche Wissensproduktion, die
ihre »Wissensobjekte« in Darstellung und Ausstellung iiberhaupt erst
hervorbringt«'4 den Widerpart dsthetischer Bemithungen um Objekti-

13 | So auch Irene Albers, deren grundlegender Beitrag zu Zola sich
mit dem Verweis auf einen der usual suspects, Alphonse Bertillion, be-
gniigt, wenn es um die zeitgendssischen visuellen »Experimentalanord-
nungen« geht: Irene Albers: >Der Photograph der Erscheinungen< Emile
Zolas Experimentalroman, in: P. Geimer 2002, S. 211-251.

14 | Sybille Krimer/Horst Bredekamp: Kultur, Technik, Kulturtech-
nik. Wider die Diskursivierung der Kultur, in: Sybille Krimer (Hg.), Bild,
Schrift, Zahl, Miinchen 2003, S. 11-22, hier: S. 14.
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vitit. Ohne die naturwissenschaftlichen Bilder 143t sich daher, so sei
zugespitzt formuliert, auch nicht verstehen, was Konrad Fiedler mit
der kiinstlerischen Suche nach »Wahrheit« meinte (Moderner Natura-
lismus und kiinstlerische Wahrheit, 1881). Unverzichtbar fiir eine Ana-
lyse sind daher die Bildexperimente, die traditionellerweise in enger
Auseinandersetzung mit den Kiinsten entwickelt wurden, etwa in der
Medizin und der Anatomie. So wendet sich eben nicht nur Zola der
Schrift eines Mediziners zu, um die Naturwissenschaftlichkeit der ei-
genen schriftstellerischen Arbeit zu theoretisieren, sondern gerade in
der Medizin wird die Objektivierung auf der Ebene der Bilder verfolgt.
Die Konzeptualisierung naturwissenschaftlicher (Bild-)Kompetenz
konturierte sich in der Auseinandersetzung mit kiinstlerischen Tra-
ditionen.

Asthetik, Medizin und Literatur besetzten, so legen die hier skizzierten
Zusammenhinge nahe, ein gemeinsames Feld, dessen Konturen und
Beschaffenheit jedoch noch einigermaflen verschwommen sind. Das
»unlosbar erscheinende [...| Wirrsal von Bewegung, Gegenbewegung,
These und Antithese«’, das fiir die Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts
so charakteristisch ist, erscheint jedenfalls noch einmal zugespitzt.
Ein begriffliches und inhaltliches Relais, mit dem sich die wider-
spriichlichen und unterschiedlichen diskursiven Praxen im Sinn der
hier verfolgten Fragestellung dennoch verkniipfen lassen, ist die For-
mulierung vom >wahren Bild«. Entliehen ist dieser Begriff einem Text
zur Benutzung des Mikroskops, in dem einer grundsitzlichen Skepsis
gegentiiber der Objektivitit der Fotografie Ausdruck verliehen wird. Der
Mediziner Pieter Harting wies 1886 auf die Mingel der fotografischen
Wiedergabe mikroskopierter Beobachtungen hin. Die Fotografie be-
zeichnete er als »unwahres Bild«, weil sie ein Zuviel an visueller Infor-
mation liefere.’® Hartings Aussage pafit, wie einige der bereits zitier-
ten, nicht so recht zur Vorstellung vom 19. Jahrhundert als einer Zeit,
die Fotografie ausnahmslos als Garantin von Objektivitit betrachtete;
dabei ist diese Widerspriichlichkeit konstitutiv fiir die Debatten um
Objektivitit und die Rolle von Wissenschaftlern und Kiinstlern in der
Bildproduktion und korreliert mit dem oben beschriebenen Paradox, in
dem sich die Trennungsgeschichte von Wissenschaft und Kunst ent-
faltet. Das »unwahre<, und sein Gegenstiick, das >wahre Bild¢, wurden

15 | Dieter Munk: Zur amerikanischen Kunstkritik des 19. Jahrhun-
derts, in: Albrecht Leuteritz u.a. (Hg.), Festschrift fiir Georg Scheja zum
70. Geburtstag, Sigmaringen 1975, S. 213-229.

16 | Pieter Harting: Das Mikroskop, Braunschweig 18806.
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zu Leitworten, die »von allen weltanschaulichen und kiinstlerischen
Richtungen in Anspruch genommen« wurden.”

Konrad Fiedler schrieb tiber Hans von Marées, dafs sich ihm »das
Wesen der Dinge offenbarte«, eine Formulierung, die den Topos der
»sich entschleiernden Natur< aufnimmt, der in Ernst-Louis Barrias’
Skulptur La nature se dévoilant d la science visualisiert wird (Abb.1).
Ludwig Choulant, der 1852 eine Geschichte und Bibliographie der ana-
tomischen Abbildung herausbrachte, sah die »individuelle Wahrheit«
einer anatomischen Darstellung allein durch ein gegliicktes Zusam-
menspiel eines »sachkundigen Anatomen« und eines Kiinstlers zu
verwirklichen.® Und der Kunsthistoriker Max Lautner begab sich
Ende des Jahrhunderts buchstiblich auf die Suche nach einem >wah-
ren Bild¢, indem er auf Bildern Rembrandts nach versteckten Spuren
suchte, die beweisen sollten, da diese in Wirklichkeit von Ferdinand
Bol stammten.' Lautner wollte mit Hilfe von Fotografien die >wahre«
Signatur auf den Werken Rembrandts gefunden haben und so zu ei-
nem »Neubau der hollindischen Kunstgeschichte« beitragen.

17 | Adalbert Schlinkmann: »Einheit« und »Entwicklung«, Bamberg
1974, S. 232.

18 | Ludwig Choulant: Geschichte und Bibliographie der anatomi-
schen Abbildung nach ihrer Beziehung auf anatomische Wissenschaft und
bildende Kunst, unverinderter Nachdruck der Ausgabe v. 1852, Wiesbaden
1971, IV. Choulant war Direktor der chirurgisch-medizinischen Akademie
in Dresden und Leiter der dortigen Bibliothek, sowie Professor der Klinik
und Medizinalreferent beim Ministerium des Inneren: Walter Artelt: Die
Kunst abzubilden — Abbildung als Kunst, in: Medizinhistorisches Journal,
Bd. 2 (1967), S. 317-322.

19 | Max Lautner: Wer ist Rembrandt? Grundrifl zu einem Neubau
der hollindischen Kunstgeschichte, mit 7 Tafeln in Photogravure, Breslau
1891. Zu Lautner: Martin Hellmold: Rembrandt am Scheideweg. Max Laut-
ner, eine Farce und die Autonomisierung einer Kiinstlerfigur, in: ders.u.a.
(Hg.), Was ist ein Kiinstler? Das Subjekt der modernen Kunst, Miinchen
2003, S. 67-88; Franziska Brons: Mikrofotografische Beweisfithrungen.
Max Lautners Neubau der hollindischen Kunstgeschichte auf dem Funda-
ment der Fotografie, in: Horst Bredekamp/Birgit Schneider/Vera Diinkel
(Hg.), Das Technische Bild. Kompendium zu einer Stilgeschichte wissen-
schaftlicher Bilder, Berlin 2008, S. 153-162.
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Gerade, weil mit dem >wahren Bild< jeweils Unterschiedliches ge-
meint war, bildet der Begriff die Tangente dieser unterschiedlichen
Diskurse. Seine Verwendung in dieser Arbeit zeigt das Interesse und
den Wunsch, diese unterschiedlichen Diskurse zusammenzufiigen
und nach Austausch, Verkniipfung und Differenz zu fragen, also nach
dem, was Foucault als das »positive Unbewufite« der Wissenschaften
bezeichnet hat.>

Im Vorwort zur deutschen Ausgabe von Les mots et les choses un-
terschied Foucault seine Perspektive von einer reinen Wissenschafts-
geschichte, deren Ziel es sei, den »Fortschritt der Entdeckungen«
aufzuzeichnen.” Mit den verschiedenen postmodernen turns scheint
diese Kritik mittlerweile tiberholt, wuchs doch in den letzten Jahren
das Interesse an den »technischen und symbolischen Praktiken« der
Wissensproduktion.2* Bruno Latour formulierte dies in einem Buch-
titel, Science en action, der auf die performativen Aspekte jeder Form
von Wissenschaft hinweist, durch die die Untersuchungsgegenstinde
in der »Beschreibung< und Analyse erst hervorgebracht werden.>

Foucault identifizierte aber neben dieser teleologisch orientierten
Suche nach >Entdeckungen< noch eine zweite Ebene wissenschafts-
historischer Forschung, die er als Suche nach dem »Unbewufiten der
Wissenschaft« beschrieb. Dies sei all das, was sich dem Fortschritt ent-
gegenstellt, »die Einfliisse, die [am wissenschaftlichen Bewufitsein] haf-
teten, die impliziten Philosophien, die ihm zugrunde lagen, unartiku-
lierte Thematik, die unsichtbaren Hindernisse.«** Foucault setzte dem
die Rekonstruktion des »positiven Unbewufiten des Wissens« entgegen,
»eine Ebene, die dem Bewufitsein des Wissenschaftlers entgleitet und
dennoch Teil des wissenschaftlichen Diskurses ist«.® Damit zielte er
auf die gemeinsame Basis einer »ganzen Reihe wissenschaftlicher >Re-

20 | Vgl. zum problematischen EinfluRbegriff, der hiermit ersetzt
werden soll: Anja Zimmermann (Hg.): Medium der Sichtbarkeit: Aus-
tausch, Verkniipfung und Differenz naturwissenschaftlicher und &stheti-
scher Bildstrategien, Hamburg 2005.

21 | M. Foucault 2003 [zuerst 1971], S. 11.

22 | S. Krimer/H. Bredekamp 2003, S. 14.

23 | Bruno Latour: La Science en action, Paris 1989; Michael Hagner
(Hg.): Elemente einer Wissenschaftsgeschichte, Frankfurt a.M. 2001; Mi-
chel Serres (Hg.): Elemente einer Geschichte der Wissenschaften, Frank-
furt a.M. 2002.

24 | M. Foucault 2003, S. 11.

25 | Ebd,, S. u1-12. Die folgenden Zitate sind ebenfalls diesen Seiten
entnommen.
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prisentationen< oder >Ergebnisse« [...], die {iberall in der Naturgeschich-
te, der Okonomie und der Philosophie der Klassik verstreut sind.«

Eine solche Perspektive ermoglicht es dort, wo scheinbar ganz
verschiedene Probleme und Fragen artikuliert werden, die Arbeit an
einem gemeinsamen Thema zu sehen oder anders formuliert: zu er-
kennen, was »unméglich zu denken war.?°

Die beiden kulturellen Leitfiguren des Kiinstlers und des Wissen-
schaftlers bevolkern die Medizin und ihre Texte und Bilder ebenso wie
die Asthetik; und das >wahre Bild« ist hier wie dort ein Topos, der den
Transfer zwischen den einzelnen Wissensfeldern anzeigt. In diesem
Sinne sollen im folgenden die Objektivierungsdiskurse des 19. Jahr-
hunderts als Kontaktzonen® beschrieben werden. Als solche fungie-
ren medizinische Korperbilder, wissenschaftliche Texte, Kunstwerke
und isthetische Theorien. Die Frage nach >Einfliissenc spielt dabei nur
eine untergeordnete Rolle und fithrt im Grunde in die falsche Rich-
tung, da sie nahe legt, die medizinischen Visualisierungen hitten sich
unter dem Einflufl der Kunst oder Kunsttheorie >verindert<. Tatsdch-
lich entstehen und wirken diese Visualisierungen aber nicht unabhin-
gig und getrennt von kunsttheoretischen Positionen, sondern haben
vielfach konstitutive Funktion. Um dies deutlich zu machen, werden
im folgenden unterschiedliche Quellen nebeneinandergestellt; Kon-
rad Fiedler, Claude Bernard, Duchenne de Boulogne und Emile Zola
sind Vertreter verschiedener Disziplinen, deren Interesse ganz unter-
schiedlichen Dingen galt. Gleichwohl gebietet es die Fragestellung
dieser Arbeit, sie zusammenzulesen, um damit dem auf die die Spur
zu kommen, was als Basis dieser ganz unterschiedlichen Unterneh-
mungen zu gelten hat.

Daher lautet eine zentrale These des folgenden Kapitels, daf} die
Entwicklung einer objektiven Bildpraxis und -theorie wihrend des 19.
Jahrhunderts nicht ohne Beriicksichtigung der Verinderungen in den
Konzeptionen des Kunstlers und Wissenschaftlers zu verstehen ist.
Ziel ist, zu zeigen, inwiefern >der Wissenschaftler< Anteile »des Kiinst-
lers<inkorporierte, wobei die Verinderungen in der Einschitzung des-
sen, was jeweils der Anteil des Kiinstlers oder des Wissenschaftlers
an der Produktion eines >wahren Bildes« sei, unterschiedlich bewertet
wurde. Eine Beschreibung dieser Entwicklung bliebe unvollstindig,
berticksichtigte man nicht die lebhafte Auseinandersetzung tiber
den Stellenwert der Kunst angesichts eines erweiterten Geltungsan-
spruchs der Wissenschaften. In diesen Debatten wurden Parameter

26 | Ebd, S.17.
27 | Den Begriff prigte Mary Louise Pratt: Imperial Eyes. Travel Wri-
ting and Transculturation, London 1992.
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entwickelt, mit denen die kiinstlerische Arbeit im Kontext wissen-
schaftlicher Erkenntnisbildung definiert werden sollte. Kunst- und
literaturtheoretische Reflexionen iiber den Status des Asthetischen
»prozedier|tlen gemafl Modellen oder Begriffen, die der Biologie« und
anderen Wissenschaften entliehen waren.?®

Wie aber kam es zu einer dsthetischen Lektiire naturwissenschaft-
licher Erkenntnistheorie? Und auf welche Weise wurde kiinstlerische
Tatigkeit als eigene Erkenntnisleistung im Bezug auf wissenschaft-
liche Erkenntnisbildung beschrieben? Auch diese Fragen sollen im
folgenden bearbeitet werden. Zu unterscheiden sind dabei drei Modi,
in denen dieser Transfer zwischen Wissenschaft und Kunst und vice
versa sich ereignete: das Beanspruchen naturwissenschaftlicher Ver-
fahren fiir die kiinstlerische Praxis, die Kritik dieser Bemithungen aus
naturwissenschaftlicher Sicht und schlieflich der Versuch der Siche-
rung der Bedeutung der Kunst gegentiber den erweiterten Wahrheits-
anspriichen der Naturwissenschaften.

Der Blick von Nirgendwo:
Geschichte der Objektivitat und ihrer Kritik

Das im Laufe des 19. Jahrhunderts stirker werdende Bemiithen um
einen rationalen und distanzierten Blick auf die Phinomene der Welt
wurde als »Blick von Nirgendwo« bezeichnet.?? Der Blickbegriff erweist
sich dabei als iiberaus treffend und zugleich als theoretisch produktiv;
in der Allusion aufein dem Visuellen entlehntes Metaphernfeld macht
er deutlich, dafl Objektivitit im iibertragenen wie im buchstiblichen
Sinn mit dem Sehen und dem Vorgang des Sehens, dem Blick, zu-
sammenhingt. Als Phantasma eines ortlosen Blicks auf die Welt und
ihre Phinomene durchdrang er im 19. Jahrhundert wissenschaftliche,
philosophische und isthetische Diskurse.

Die Literaturwissenschaftlerin Amanda Anderson beschrieb diese
Verkniipfung unterschiedlicher Bereiche fiir die viktorianische Kultur
als »cultivation of detachment«.® >Distanzierung« war, so Andersen,
das Kennzeichen unterschiedlichster kultureller und wissenschaft-
licher Projekte des 19. Jahrhunderts. Andersens Studie versteht sich
als Kommentar zur Objektivititskritik »within much materialist, fe-
minist, poststructuralist, and identity-based criticism, die darauf be-

28 | M. Foucault 2003, S. 417.

29 | Thomas Nagel: The View from Nowhere, New York 1986.

30 | Amanda Anderson: The Powers of Distance. Cosmopolitanism
and the Cultivation of Detachment, Princeton, Oxford 2001.
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harre, daf Objektivitit »illusory, pretentious, hierarchical, and even
violent« sei.* Bei aller Oberflichlichkeit, mit der diese Kennzeichnung
kritischer Auseinandersetzung mit modernen Objektivititsvorstellun-
gen zu Werke geht, macht Anderson aber doch auf ein Problem auf-
merksam, das vor allem einer zur >Bildwissenschaft« werden wollen-
den Kunstgeschichte zu schaffen macht. Ohne es zu wollen, perpetu-
ieren viele Arbeiten, die mit einer bildwissenschaftlichen Perspektive
eine Erweiterung derjenigen Bildarchive intendieren, auf die das Fach
Kunstgeschichte ausgreift, die eigentlich kritisierten Objektivitatsvor-
stellungen. Sie gehen von der Annahme aus, naturwissenschaftliche
Objektivititsvorstellungen bauten auf ein mimetisches Verhiltnis
zwischen dem Gegenstand naturwissenschaftlicher Forschungen und
dessen Reprisentation. Wo also Naturwissenschaftler Bilder als Bele-
ge und Indizien einer von ihnen entdeckten Wirklichkeit verwenden,
kénne die Kunstgeschichte zeigen, inwiefern die vermeintlich auf ei-
ne unhintergehbare Wirklichkeit verweisenden Bilder Inszenierungen
und damit auch Konstruktionen dieser Wirklichkeit darstellen.* Eine
Reihe von Arbeiten begniigt sich daher mit dem Nachweis der >Kon-
struiertheit< der Bilder und iibersieht dabei, dafl bei der Herstellung
naturwissenschaftlicher Bilder und bei der Reflektion ihrer Nutzung
die vermeintlich verschliffene und iiberdeckte Konstruiertheit eine
grundlegende Rolle spielt, die als konstitutiver Bestandteil der Bild-
produktion nicht das Ergebnis einer kritischen Analyse sein kann,
sondern deren Ausgangspunkt bilden muf.

31 | Ebd, S.7.

32 | Dies ist eine Problematik, die dem inflationiren Gebrauch des
Konstruktionsbegriffs in den Kulturwissenschaften geschuldetist; es han-
delt sich um ein grundsitzliches methodisches Problem, das nicht unbe-
dingt als Manko einzelner AutorInnen benannt werden kann. Festzuhal-
ten ist, da} der kunthistorische Ausgriff auf die kunstfremden, das heifdt
wissenschaftlichen Bilder gelegentlich mit starren Vorannahmen operiert,
die eine adiquate Beschiftigung mit dem Material erschweren: aus kunst-
historischer Sicht scheint die naturwissenschaftliche Bildproduktion zu-
nichst einmal uniform mit » Objektivitit« in Zusammenhang gebracht zu
werden. Als ein Beispiel unter vielen sei hier auf den als Grundlagentext
konzipierten Band Practices of Looking: An Introduction to Visual Cul-
ture von Struken und Cartwright verwiesen: »Because scientific imagery
often comes to us with confident authority behind it [...], we [...] assume it
represents objective knowledge« (Hervh. i. Orig.), Marita Struken und Lisa
Cartwright 2001: »Scientific Looking, Looking at Science«, in: Practices of
Looking: An Introduction to Visual Culture, S. 279-314, hier: S. 279.
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Die Stile der Objektivitat:
Ludwik Fleck und die Kunstgeschichte

Zuriick zum >Blick von Nirgendwo«. Es ist auffillig, dafl zwei der zen-
tralen Positionen der Kritik wissenschaftlicher Erkenntnisbildung und
der Genese von Objektivitit auf einen kunsthistorisch geformten Stil-
begriff zuruickgreifen. Ludwik Fleck widmete in seiner erstmals 1935
erschienenen Studie Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftli-
chen Tatsache anatomischen Illustrationen einen lingeren Abschnitt.
An ihnen zeigte er die Verbindung von wissenschaftlichem Sehen und
zeitgebundenem Denkstil und wies damit auf die wirklichkeitskon-
stituierende Funktion des Visuellen hin.» Paul Feyerabend legte 1984
eine Studie mit dem Titel Wissenschaft als Kunst vor, in der er einen
an Riegl geschulten kunsthistorischen Stilbegriff zum Instrument ei-
ner Dekonstruktion der Trennung zwischen Kunst und Wissenschaft
machte.

Beide, Fleck wie Feyerabend, begriffen Objektivitit als ein »Stil-
phinomenc; anders als Feyerabend war Fleck jedoch vor allem an
der Rekonstruktion der Historizitit von Objektivitit interessiert. Die
»wissenschaftliche Tatsache«, deren Entstehung Fleck zu seinem
Thema machte, war zuvor eine nicht problematisierte Grofle der Wis-
senschaftshistoriografie, deren Evidenz aufler Frage stand. Wissen-
schaftsgeschichte widmete sich der >Entdeckung« der Tatsachen durch
die Wissenschaft, nicht ihrer »Entstehung«. Das Modell, gegen das sich
Fleck wandte, ging von individuell arbeitenden naturwissenschaftli-
chen Genies aus, deren Arbeit in einer wissenschaftshistorischen Te-
leologie aufzugehen hatte. Uninteressant war in diesem Zusammen-
hang jede Form des Scheiterns, sofern es nicht als ein Irrtum gewertet
werden konnte, der letztlich doch zu einem Fortschritt fithrte. Mit der
Frage nach der Entstehung einer wissenschaftlichen Tatsache war da-
gegen ein antiindividualistischer Erkenntnisbegriff gesetzt, mit dem
die Konstruktion von Wissen untersucht werden konnte. Eine wissen-
schaftliche Tatsache, das macht Flecks Untersuchung deutlich, ist ein
Effekt wissenschaftlicher Praxis, in die auch die jeweils Forschenden
eingebunden sind. Als »Denkkollektiv« benannte Fleck diesen sozi-
alen Aspekt der Wissensproduktion. Mit ihm ist im empirischen Sinn

33 | Ludwik Fleck: Entstehung und Entwicklung einer wissenschaft-
lichen Tatsache. Einfiithrung in die Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv,
Frankfurt a.M. 1999 [zuerst 1935]; zur Rezeption Flecks vgl: Lothar Schi-
fer/Thomas Schnelle: Ludwik Flecks Begriindung der soziologischen Be-
trachtungsweise in der Wissenschaftstheorie, in: Fleck 1999, VII-XLIX.
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die Gemeinschaft der Wissenschaftler bezeichnet, in deren Zusam-
menhang Erkenntnis produziert und kommuniziert wird.

Fleck argumentierte jedoch nicht nur wissenssoziologisch, sondern
beriicksichtigte auch historische Bedingungen von Wahrnehmung und
dem Umgang mit Wirklichkeit, die die Voraussetzung (natur-)wissen-
schaftlicher Arbeit bilden. Er betonte, daf sich verandernde »Denksti-
le« die »Bereitschaft fiir gerichtetes Wahrnehmen und entsprechendes
Verarbeiten des Wahrgenommenen«+ strukturieren. Diese kulturellen
Voraussetzungen wissenschaftlicher Erkenntnis sind unhintergehbar;
sie stellen die Voraussetzung jeder Form der Erkenntnis dar. So ist das
wissenschaftliche Wahrnehmen und Kommunizieren in einem be-
stimmten Denkstil auch keine Eigenschaft der Vergangenheit, die die
moderne Wissenschaft iiberwinden kann, sondern wissenschaftliche
Erkenntnis ist itberhaupt nur im Sinne eines Denkstils zu beschreiben.
Damit ist der Vorstellung widersprochen, moderne Wissenschaft sei
niher an den Dingen selbst. Eine anatomische Illustration des 17. Jahr-
hunderts verwendet allegorische Elemente, die in einer Darstellung des
20. Jahrhunderts selbstverstindlich fehlen. Fleck erliutert, inwiefern
die spitere Visualisierung ebenso wie die iltere einem bestimmten
Denkstil folgt. Damit 16ste Fleck das scheinbare Evidenz-Verhiltnis von
Wahrnehmung, Erkenntnis und deren Reprisentation auf und verband
den wissenschaftlichen Erkenntnisprozef mit den spezifisch visuellen
Ausprigungen eines >Stils<.

In den 1930er Jahren, in denen Fleck erstmals vom Denkstil sprach,
hatte sich der kunsthistorische Stilbegriff lingst von seinem normativen
Ursprung gelost und wurde als entwicklungsgeschichtlicher Begriff
Grundlage der »Entstehung der autonomen Kunstgeschichte«3® Die
Konzentration auf die formalen Aspekte von Kunst, Architektur und
Kunsthandwerk l6ste eine tiberwiegend biografische Kunstgeschichts-
schreibung ab. Wolflins »Kunstgeschichte ohne Namen«¥ lenkte die

34 | L.Fleck1999, S.187.

35 | Zuerst fand der Begriff des Denkstils Verwendung in: Ludwik
Fleck, Zur Krise der >Wirklichkeits, in: Die Naturwissenschaften, 17 (1929),
S. 425-430.

36 | Vgl. Willibald Sauerlinder: Alois Riegl und die Entstehung der
autonomen Kunstgeschichte am Fin de siécle, in: Roger Bauer u.a. (Hg.),
Fin de siécle. Zu Literatur und Kunst der Jahrhundertwende (Studien zur
Philosophie und Literatur des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 35), Frank-
furta.M. 1997, S. 125-142.

37 | Heinrich Wolfflin: Gedanken zur Kunstgeschichte, Basel 41942,
S.15.
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Aufmerksamkeit weg vom Kiinstlerindividuum hin zu »Grundbegrif-
fen« kiinstlerischer Gestaltung, um so ein Instrumentarium fiir eine
nicht-wertende Beschreibung kiinstlerischer Stilentwicklung bereitzu-
stellen3® Nicht die Kiinstlerbiografik, sondern die stilistischen Eigen-
schaften eines Kunstwerks wurden die Mittel zu seiner Erschliefung.
Eine formale Analyse sollte dazu dienen, Erscheinungen der Form quer
zu allen herkémmlichen Gattungshierarchien als Ausdruck mensch-
lichen >Kunstwollens< lesbar zu machen. Solchermaflen gewendet,
implizierte der kunsthistorische Stilbegriff, dafl an den Kunstwerken
etwas abzulesen sei, was jenseits der Kiinstlerindividualitit lag.>
Flecks Riickgriff auf den Stilbegriff ist daher auch Reflex auf den
in der Kunstgeschichte einige Jahrzehnte zuvor vollzogenen Bruch,
der als »Abschied von einer iiberwiegend biographisch bestimmten
Betrachtungsweise« beschrieben wurde.4° Fleck ging nicht mehr vom
Naturwissenschaftlergenie als Referenz wissenschaftshistorischer
Forschung aus, sondern beschrieb mit dem Denkstil die kollektive
Verfafitheit der Wissensproduktion, die sich buchstiblich in den wis-
senschaftlichen Visualisierungen abbildet. Fiir die Kunstgeschichte
stand mit der Konzentration auf den Stilbegriff — durchaus vergleich-
bar — der Abschied vom Kiinstler als strukturierender Gréfle der Wer-
kanalyse zur Debatte. Der Begriff transportierte dariiber hinaus eine
bestimmte Art Lektiire, indem er Kunst, Kunsthandwerk und Archi-
tektur als Ausdruck einer tibergreifenden »Weltanschauung« (Riegl)
lesbar machte.# Vor allem aber wurde Stil als Voraussetzung des Sicht-
barmachens begriffen, da erst durch ihn im Bild etwas sichtbar werden
kénne. Stil wurde so zum konstitutiven Element von Sichtbarkeit.+?
Es ist daher nur folgerichtig, dafl Fleck im Kapitel zum Denkstil

38 | Heinrich Wolfflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Miin-
chen 1915.

39 | Mit>Stil stand dariiber hinaus ein Begriff zur Verfiigung, der —
etwa im Sinne Riegls als »Kunstwollen« — als »sichtbare Emanation der al-
le geschichtlichen Erscheinungen einer Epoche in sich begreifenden Welt-
anschauung aufgefaflit« werden konnte. Vgl.: W. Sauerlinder 1977, S. 136.

40 | Ebd,, S.126.

41 | So Riegl in der >Spitrémischen Kunstindustrie<, Wien 1927, 19,
vgl. ebd., S. 136.

42 | Aus diesem Grunde wurde Riegls Stilkonzeption auch mit Fou-
caults Diskursbegriff verglichen. So wie nach Foucault der Diskurs die
Gesamtheit moglicher Aussagen bestimmit, so bildet der Stil auch die Vor-
aussetzung bildlicher Sichtbarkeit. Lambert Wiesing: Die Sichtbarkeit des
Bildes. Geschichte und Perspektiven der formalen Asthetik, Reinbek b.
Hamburg 1997, S. 67-68.
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den naturwissenschaftlichen Illustrationen besondere Aufmerksam-
keit schenkt. Dabei ist die Verkntipfung von Denkstil und dem Zu-Se-
hen-Gegebenen so eng, dafl zwischen beidem nicht wirklich getrennt
werden kann. Die naturwissenschaftlichen Bilder versteht Fleck als
»ldeogrammec, das heift als »graphische Darstellungen gewisser Ide-
en, gewissen Sinnes, einer Art des Begreifens: der Sinn ist in ihnen
dargestellt wie eine Eigenschaft des Abgebildeten.«# Fleck veranderte
damit fiir die Wissenschaftsgeschichte nicht nur den Stellenwert der
sTatsache«, sondern auch der Verkniipfung von Wissensproduktion
und Visualitit. Die Fremdheit historischer medizinischer Illustratio-
nen fiir den heutigen Betrachter liegt nicht darin, daf in ihnen ein im
Vergleich zu heute mangelhaftes Wissen iiber den menschlichen Kér-
per zum Ausdruck kommt, denn der »Unterschied zwischen einem
dieser fremden Denkstile und dem modernen beruht nicht einfach
darauf, daf} wir mehr wissen: was in ihrer Wirklichkeit mehr Wert
besitzt als in unserer, davon haben sie auch mehr zu berichten.«44 Die
Abbildungen verraten dem Wissenschaftshistoriker also nicht die Un-
zulinglichkeiten fritherer anatomischer Wissenschaft, sondern sind
Ausdruck eines grundsitzlich anderen Denkstils. Gleiches gilt nach
Fleck im iibrigen fiir jede Form der wissenschaftlichen Abbildung,
auch fiir die zeitgendssischen, denn auch die »[...] modernen Figuren
sind Sinnbilder — genau wie die Vesalschen«.

Diese Erkenntnis fiihrt Fleck am Ende seines Buches schlieRlich
zur Auseinandersetzung mit dem »modernen wissenschaftlichen
Denkstil« und dessen Fokussierung auf Objektivitit. Auch diese ist,
nach Fleck, als »Stil« zu verstehen und damit als historisches Phino-
men.#® Damit nimmt Fleck eine These Dastons und Galisons vorweg,
die diese fiinfzig Jahre spiter — im tibrigen ohne Fleck zu berticksich-
tigen — in dem Aufsatz The Image of Objectivity formulieren. Wissen-
schaftliche Objektivitit im modernen Sinn war wihrend des 19. Jahr-
hunderts mit moralischen Kategorien verkniipft worden. Dazu gehérte
ein spezifisches Forscher-Ethos, das auf absolute Zuriicknahme der ei-
genen Person im wissenschaftlichen Erkenntnisprozef dringte. So ist
es nicht nur die »Lobpreisung sich seinem Dienste aufzuopfern, die
nach Fleck den modernen Denkstil prigt, sondern auch die »Pflicht
des Zuriicktretens der Person des Forschers, die auch als demokra-
tisch gleichmifige Achtung jedes Erkennenden sich zeigt.«#

43 | L. Fleck1999, S.183 (Hervh. AZ).

44 | Ebd.
45 | Ebd,, S.186.
46 | Ebd., S.187.

47 | Ebd., S.187-88.
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Daraus ergaben sich auch die spezifischen Anforderungen, die die-
ser Denkstil an ein >wahres Bild«stellte. Sein Status wurde zunehmend
starker reflektiert, ja er riickte als eine entscheidende Gréf3e im Prozefs
wissenschaftlicher Erkenntnis immer mehr in den Mittelpunkt. Fiir
die medizinische Illustration galt dies in besonderem Mafe, da am
Ubergang zum 19. Jahrhundert die Medizin zunehmend zur »klini-
schen Wissenschaft« wurde, die auf »Einzelbeschreibung, der Verneh-
mung, der Anamnese, [den] Dossiers« aufbaute.#® Flecks Historisie-
rung der Bedingungen und Strukturen, unter denen das >wahre Bild<
Teil moderner Objektivititsvorstellungen wurde, erlaubt es daher,
nicht mehr nur die >Konstruiertheit« naturwissenschaftlicher Visua-
lisierungen zu konstatieren, sondern Objektivitit als >visuellen Stil<
zu verstehen, dessen >Konstruiertheit« die Voraussetzung und nicht das
Ergebnis einer Analyse bilden muf.

Wissenschaft als Kunst:
Paul Feyerabends Objektivitatskritik

Die Fruchtbarkeit der Stilkategorie, die ihre gleichzeitige Verwendung
in der Kunstgeschichte zu Beginn des 20. Jahrhunderts und in der
Wissenschaftsgeschichte erklirt, zeigt sich in der erneuten Aufnah-
me dieses Begriffs in den 198ocer Jahren. Ebenso wie Fleck mit dem
Denkstil auf die Historizitit moderner Objektivititsvorstellungen
aufmerksam machte, nutzte Paul Feyerabend den Stilbegriff fiir eine
Wissenschaftstheorie, die Objektivitit als Leitkategorie der Erkennt-
nisproduktion ablehnt. Expliziter als Fleck bediente sich Feyerabend
der Kunstgeschichte, indem er direkten Bezug auf Riegl nahm: »Riegl
hat recht, wenn er sagt, daf} die Kiinste eine Fiille von Stilformen ent-
wickelt haben und, dafl diese Formen gleichberechtigt nebeneinan-
der stehen, aufler man beurteilt sie von dem willkiirlich gewihlten
Standpunkt einer gewissen Stilform aus.«# Er schlof daraus auf die
Wissenschaften: »Die Behauptung Riegls [tiber die Abfolge kiinstleri-
scher Stile] trifft auch auf die Wissenschaften zu. Auch sie haben eine
Fille von Stilen entwickelt, Pruafungsstile eingeschlossen.«® Kunst
und Wissenschaft gleichen sich zudem darin, daf sie »bei der Aus-
arbeitung eines Stils oft den Hintergedanken [haben], es handle sich

48 | Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Ge-
fingnisses, Frankfurt a.M. 1977, S. 246.

49 | Paul Feyerabend: Wissenschaft als Kunst, Frankfurt a.M. 1984,
S. 76.

50 | Ebd., S. 76.
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um die Darstellung >der« Wahrheit oder »der< Wirklichkeit«.s In der
Kunst werde angenommen, dafl nur »subjektive Einstimmungfen]«
anzutreffen seien, wihrend in den Wissenschaften »eine reale Uber-
Einstimmung« zwischen Reprdsentation und Wirklichkeit das Ziel
seis* Nach Feyerabend ist die Trennung jedoch willkiirlich; sowohl die
wissenschaftliche wie die kiinstlerische Weltaneignung sind als »Stil-
phdnomene« zu beschreiben und werden damit als Reprisentationssy-
steme in ihrer Wirkungsweise offengelegt: »Die Wahl eines Stils, einer
Wirklichkeit, einer Wahrheitsform, Realitits- und Rationalititskriteri-
en eingeschlossen, ist die Wahl von Menschenwerk. Sie ist ein sozialer
Akt, sie hingt ab von der historischen Situation, sie ist gelegentlich ein
relativ bewufiter Vorgang [...]. Objektiv ist sie nur in dem durch die
historische Situation vorgegebenen Sinn.«

Indem Feyerabend den herkémmlich fiir die Kunst reservierten
Stilbegriff fiir die Wissenschaft reklamierte, opponierte er gegen die
wihrend des 19. Jahrhunderts forcierte Aufladung kiinstlerischer
Kreativitit mit einem emphatischen Subjektbegriff. In einer zuge-
spitzten Formulierung setzte Feyerabend kiinstlerische und wissen-
schaftliche »Stilentscheidung« gleich: »Objektivitit ist ein Stilmerkmal
(man vergleiche etwa den Pointillismus mit dem Realismus oder dem
Naturalismus).«4

Wie 14ft sich die starke Rolle erkliren, die die Kunst als ein der Wis-
senschaft vergleichbares Modell der Weltaneignung bei Feyerabend
einnimmt? Es ist wichtig, Feyerabends Standpunkt doppelt zu lesen:
einerseits als Anregung zu einer kulturwissenschaftlichen Analyse
wissenschaftlicher Bildsysteme und ihres Anspruchs auf Objektivitit
und andererseits als spiten Ausldufer jener komplizierten Trennungs-
geschichte von Kunst und Wissenschaft am Ende des 19. Jahrhun-
derts, die Fokus dieser Arbeit ist. Die Tatsache, daf sich in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts die Vorstellung, die Wissenschaft gehe
vollstindig in dem von ihr behaupteten rationalen Diskurs auf, am ef-
fektivsten dadurch kritisieren 14f3t, daf man sie strukturell der Kunst
gleichsetzte, ist nur durch den Verlauf ebendieser Trennungsgeschich-
te zu erkliren Die »Subjektivierungspotenz der kunsthistorischen

51 | Ebd.

52 | Eberhard Déring: Paul K. Feyerabend zur Einfithrung, Ham-
burg 1998, S. 89.

53 | P. Feyerabend 1984, S. 78.

54 | Ebd.

55 | Feyerabend impliziert die Gewordenheit des Gegensatzes, mit
dem er arbeitet, folgendermaflen: »(Wiirden wir in einer Zeit leben, in der
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Erzihlungen«® macht die Kunst zum idealen Gegenmodell innerhalb
einer radikalen Objektivitatskritik. Erst durch die Zuweisung eines
»besonderen Kompetenzprofils« an den Kiinstler, dessen zentrale
Eckdaten »Kreativitit, Sensibilitit« werden, und die Fihigkeit, »seine
innersten Regungen »authentisch« zum Ausdruck zu bringen«, kon-
turiert sich das Gegenmodell Wissenschaft, in dem auch der Wissen-
schaftler ein solches, gegenliufiges >Kompetenzprofil« erhilt.
Feyerabends Position ist in diesem Sinn geradezu spiegelbildlich
zu dem von Konrad Fiedler in den 188cer Jahren formulierten Stand-
punkt. Wo Fiedler davon sprach, daf die Kunst Mittel zum Erkennt-
nisgewinn »im Rahmen moderner Geistesarbeit« bleiben miisse, da
versteht Feyerabend gleichsam in Umkehrung Wissenschaft als Kunst.
Er argumentiert mit den starken Begriffen >Kunst<und >Wissenschaft,
weil diesen historisch Positionen der Subjektivitit und Objektivitit zu-
gewiesen wurden. Fiedlers Argumentation markiert einen Moment in
der Geschichte dieser Zuweisungen, an dem diese beiden Formen der
Weltaneignung forciert und zunehmend differenziert miteinander in
Beziehung gesetzt wurden; Feyerabends Rationalitits- und Wissen-
schaftskritik ist ohne diese nicht denkbar und seine Arbeit ist letztlich
Teil der im 19. Jahrhundert begonnenen Verhandlungen tiber den Sta-
tus von Wissenschaft/Wissenschaftlern und Kunst/Kiinstlern.
Feyerabend griff dariiber hinaus noch eine besondere Wendung
dieser Verkniipfung von Kunst und Subjektivitit auf, die sich in den
Selbstinszenierungen moderner Naturwissenschaftler manifestiert,
die fiir ihre Arbeit ein Vorgehen gemif kiinstlerischer Kriterien be-
anspruchens® Es ist die vor allem im 20. Jahrhundert »geforderte
Verbindung kiinstlerischer und gelehrter Begabung, die »hiufig mit

man naiv an die heilende Macht und die >Objektivitit< der Kiinste glaubt,
Kunstund Staatnichttrennt, die Kiinste aus Steuermitteln reich beschenkt,
in den Schulen als Pflichtficher lehrt, wihrend man die Wissenschaften
fiir Sammlungen von Spielereien hilt, aus denen sich die Spielenden bald
das eine, bald das andere Spiel auswihlen, dann wire es natiirlich ebenso
angebracht, darauf zu verweisen, dafl die Kiinste Wissenschaften sind.
In einer solchen Zeit leben wir aber leider nicht.)«, Ebd., S. 78. Hier wird
auch deutlich, daR Feyerabend die beiden Kategorien >Kunst< und >Wis-
senschaft«< im Sinne von Modi verwendet, nicht als ontologische Gréfen,
die eine bestimmte Eigenschaft wesenhaft >habenx.

56 | H. Knobeloch 1996, S.13.

57 | Ebd.

58 | Anja Zimmermann: Vererbung als kreativer Akt. Mythen von
Geschlecht, Autoritit und Lebendigkeit in der >Bio-Arts, in: Ulrich Pfis-
terer/Anja Zimmermann (Hg.), Transgressionen und Anaimationen. Das
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der in der Renaissance angeblich vorhandenen Einheit von Wissen-
schaft und Kunst als mythischem Ursprungsbild begriindet« wird.s
Feyerabend argumentierte gegen dieses humanistische Ideal subjekt-
zentrierter Handlungsmacht, das heutigen Kreativititsvorstellungen
zugrunde liegt. Kreativitit werde zum »leere[n] Gerede«, wenn sie als
Grundlage nicht nur kiinstlerischer, sondern auch wissenschaftlicher
Titigkeit postuliert wird.® Feyerabends Text reagierte daher in zweifa-
cher Hinsicht auf die Geschichte kiinstlerischer Subjektivitit und wis-
senschaftlicher Objektivitit: auf die im Laufe des 19. und 20. Jahrhun-
derts sich konturierenden Vorstellungen und »>Stile< kiinstlerischer
oder wissenschaftlicher Arbeit und auf die Entwicklung eines neuen
Objektivititsbegriffs, der in Austausch und Auseinandersetzung mit
isthetischer Theorie entstand.

Fleck und Feyerabend machen beide auf unterschiedliche Weise
klar, daR Objektivitit eine Geschichte hat. Fleck betonte die Verkniip-
fung mit sich wandelnden Denkstilen und Denkkollektiven und lenk-
te den Blick dabei auf die Visualisierungen der Anatomie. Feyerabend
dagegen war weniger an einer Aufarbeitung historischer Differenzie-
rungen von Objektivitit interessiert; aber auch er verstand Objektivitit
nicht als einen unverinderlichen Begriff, sondern als einen immer
wieder, auch politisch, neu verhandelbaren.

Aperspektivische und mechanische Objektivitat

Neben der grundsitzlichen Objektivititskritik Flecks und Feyer-
abends steht die wissenschaftshistorische Aufarbeitung der Geschich-
te der Objektivitit in ihren konkreten historischen Zusammenhin-
gen. Dies beinhaltet die Frage danach, was zu einem bestimmten
Zeitpunkt als »objektive« Wissensdarstellung angesehen wurde, wem
deren Produktion tibertragen wurde oder ob >Objektivitit« tiberhaupt
ein entscheidendes Kriterium der wissenschaftlichen Arbeit war. Lor-
raine Daston und Peter Galison haben in diesem Forschungsfeld eine
Reihe von wichtigen Ergebnissen vorgelegt. Vor allem machten Daston

Kunstwerk als Lebewesen (Hamburger Forschungen zur Kunstgeschich-
te), Berlin 2005, S. 283-304.

59 | Sigrid Schade/Silke Wenk: »Inszenierungen des Sehens. Kunst,
Geschichte und Geschlechterdifferenz«, in: Hadumod Bufmann/Renate
Hof (Hg.), Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaf-
ten, Stuttgart199s, S. 340-407, S. 347.

60 | Paul Fyerabend: Kreativitit — Grundlage der Wissenschaften
oder leeres Gerede?, in: Ders., Kunst als Wissenschaft, Frankfurt a.M.
1984, S.109-121.
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und Galison darauf aufmerksam, daf >Objektivitit« eine wissenschaft-
liche Praxis voraussetzt, die zu einem groflen Teil auf der Produktion
und Rezeption von Bildern beruht. Das Bild der Objektivitit ist, wie
die Autoren zeigen, historischen Verinderungen unterworfen und mit
der Entstehung moderner Objektivititsvorstellungen untrennbar ver-
woben. Wihrend des 19. Jahrhunderts wandelte sich auf grundlegende
Weise, was unter einem >wahren Bild« verstanden wurde. Was Fleck
als Wandel und Folge unterschiedlicher Denkstile beschrieb, war Teil
einer Anderung visueller >Stile«, da der Denkstil von Fleck auch als
»Art des Wahrnehmens« bezeichnet wurde. Daston und Galison bau-
ten — allerdings nur implizit — auf dieser Erkenntnis auf, indem sie
nach der Rolle des Bildes im wissenschaftlichen Erkenntnisprozefl
fragten. Am Beispiel wissenschaftlicher Atlanten entwickelten sie die
These, daf sich wihrend des 19. Jahrhunderts ein neuer Typus von
Objektivitit durchsetzte, dessen wichtigste Eigenschaft die Ausschal-
tung der Subjektivitit des Beobachters war (»this ideal of objectivity
attempts to eliminate the mediating presence of the observer«).* Die
Autoren lieferten damit den wichtigen Hinwies, daf sich die Konzep-
tion des Wissenschaftlers im Forschungsablauf verinderte. Diese An-
derung betraf vor allem die Funktion des Bildproduzenten: wihrend
vor dem 19. Jahrhundert das >wahre Bild«< gerade dasjenige war, das
seine Giiltigkeit aus der »normativ und isthetisch begriindeten Aus-
wahl, dem Urteil und der Intervention des Wissenschaftlers bezog«®?,
wurden spiter alle diese Formen des Eingreifens als Manipulation dis-
kreditiert. Die »mechanische Objektivitit« ist daher keine >mediale Ei-
genschaft, z.B. der Fotografie, sondern der Effekt einer Verschiebung
in der Geschichte von Objektivitit insgesamt.®

Immer wieder finden sich bei Daston und Galison dariiber hinaus
Hinweise auf die immensen Verinderungen in der Konzeption desje-
nigen, der fiir die visuelle Darstellung von Forschungsergebnissen zu-
stindig war. Wenn man den Autoren darin folgt, daft sich das, was in
einem wissenschaftlichen Bild uiberhaupt dargestellt werden soll (das
>Ideals, das >Typische< oder der >Einzelfalls) und auf welche Weise dies
zu geschehen hat, veridndert hat, dann liegt es nahe, daff dabei auch
>Wissenschaftler< und >Kiinstler< im Bezug aufeinander neu definiert

61 | L. Daston/P. Galison 1992, S. 82.

62 | Peter Geimer: Einleitung, in: Ders. 2002, S. 7-28, hier: S. 16-17.

63 | Genausowenig wie >realistische< Bildstrategien in den Natur-
wissenschaften erst mit der Fotografie an konzeptioneller Schubkraft ge-
wannen: »|...] scientific naturalism and the cult of the individuating detail
long antedated the technology of the photograph«, L. Daston/P. Galison

1992, S. 93.
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wurden. Zwei Beispiele mégen dies verdeutlichen: der bereits erwihn-
te englische Anatom William Hunter, der 1774 einen grof$formatigen
Atlas zur Schwangerschaft herausgab, nannte im Vorwort neben dem
plétzlichen Tod einer Schwangeren, dem giinstigen (kalten) Wetter,
der erfolgreichen Injektion in die Blutgefife auch die Beteiligung ei-
nes »fihigen« Kiinstlers (»a very able painter [...] was founds«) als giin-
stige Voraussetzungen fiir die Herstellung seines Werks."

Ganz anders konzipierte und begriindete Duchenne de Boulogne
rund zweihundert Jahre spiter die »elektro-physiologische Analyse«
der menschlichen Ausdrucksbewegungen, die er in einem reich illu-
strierten Bildband fotografisch dokumentierte.s Hier ist >der< Kiinstler
nicht mehr eine Grofe, iiber die der Wissenschaftler souverin verfiigt
und dessen Titigkeit ansonsten ebenso unproblematisch ist wie »gutes
Wetter< oder das zufillige Vorhandensein eines geeigneten Pripara-
tes. Auch der fihigste Kiinstler, »lartiste le plus habile«”, so betonte
Duchenne, sei nicht in der Lage das wiederzugeben, was der Wissen-
schaftler zeigen wolle, was schliellich dazu gefithrt habe, daf er selbst
die »Kunst der Fotografie« erlernen mufite (und, nebenbei bemerkt,
Kunstwerke der Antike gemif} >wissenschaftlicher Methoden« veran-
derte).

Etwas ist zum Thema geworden, was es zuvor nicht gab und da-
mit ist abermals die Ambivalenz dessen sichtbar, was »Trennungs-
geschichte« zwischen Wissenschaft und Kunst genannt wird: wo zu-
vor zwei Funktionen auf zwei Personen verteilt gewesen waren (den
Kiinstler und den Wissenschaftler), ist diese nun in einer Person (dem
Wissenschaftler) vereinigt. Die Trennungsgeschichte ist daher auch
eine >Vereinigungsgeschichte-.

Eine weitere Arbeit Dastons unterstiitzt diese Beobachtung und
macht verstindlich, daf die Etablierung und Stabilisierung eines ver-
inderten Verweissystems zwischen Kunst und Wissenschaft fur die
Historiographie der Objektivitit eine wichtige Rolle spielt. Die »aper-
spektivische Objektivitit«, die Daston neben der »mechanischen Ob-
jektivitit« als einen weiteren Objektivititstypus benannte, der sich im
Laufe des19. Jahrhunderts entwickelte, belegt die Transferbewegungen
zwischen Kunst und Wissenschaft auf noch eine Weise. Nach Auffas-

64 | William Hunter, Vorwort, in: ders., 1774, 0.S.

65 | Duchenne, Guillaume-Benjamin (de Boulogne): Mécanisme de
la physionomie humaine ou analyse électro-physiologique de 'expression
des passions applicable 2 la pratique des arts plastiques, Paris 1862.

66 | Duchenne, Guillaume-Benjamin (de Boulogne): Album de pho-
tographies pathologique, complémentaire du livre intitulé De 1'électrisa-
tion localisée, Paris 1862, 0.S.
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sung Dastons ist die Vorstellung einer aperspektivischen Objektivitit,
die den >wissenschaftlichen Blick« als einen »Blick von Nirgendwo«
(Thomas Nagel) konzipiert, nicht aus den Naturwissenschaften heraus
entwickelt worden, sondern hatte ihren Ursprung in der Asthetik und
Moralphilosophie. Dort wurde »der ganze Satz von Tugenden, den wir
heute mit Objektivitit verbinden« entwickelt: »Distanz, Unparteilich-
keit, Unvoreingenommenheit, sogar Selbstverleugnung«.~ Die »Aus-
blendung des Selbst« war zu Beginn des 18. Jahrhunderts eine Voraus-
setzung fiir die Beurteilung von Kunstwerken: »Wenn ein Werk sich
an die Offentlichkeit richtet, sollte ich, wenn ich mit seinem Urheber
freundschaftlich verbunden oder ihm feindlich gesonnen bin, davon
absehen; ich mufl vielmehr als Mensch im allgemeinen betrachten
und mein individuelles Sein und meine besonderen Lebensumstinde
nach Moglichkeit vergessen. Wer durch Vorurteile beeinflufdt ist, ent-
spricht nicht dieser Forderung.«”

Daston betont, dafl diese Haltung ganz und gar nicht den Stan-
dards entsprach, die fiir die wissenschaftliche Arbeit dieser Zeit galten,
bei der das subjektive Vermogen, beispielsweise der Fihigkeit zur Be-
obachtung und Kennzeichnung naturwissenschaftlicher Phinomene
eine Voraussetzung fiir die Bewertung einer wissenschaftlichen Mei-
nung war.” Daraus geht hervor, daf} Kunst und Wissenschaft, was die
Zuweisung von aperspektivischer Objektivitit oder Subjektivitit an-
geht, wihrend des 19. Jahrhunderts >die Plitze getauscht< haben. In
der Asthetik wurde das Ideal einer aperspektivischen Objektivitit ent-
wickelt, nicht in der Wissenschaft, wihrend dort wiederum Vorstel-
lungen von Individualitit an EinfluR gewannen, wie sie fiir die Kunst
und deren Produktion wihrend des 19. und 20. Jahrhunderts immer
wichtiger wurden. Vor allem aber gerieten Kunst und Wissenschaft in
ein dichotomes Verhiltnis.

Ein fundamentaler Unterschied zwischen der von Daston be-
schriebenen isthetischen und moralphilosophischen Objektivitit des
17. und 18. Jahrhunderts und der aperspektivischen Objektivitit des 19.
Jahrhunderts ist die immer wichtiger werdende Funktion der Kunst
im Diskurs der Wissenschaft und der Wissenschaft im Diskurs der
Kunst — eine Frage, die zentral ist, aber bei Daston unbeantwortet
bleibt. Eine Antwort 148t sich wohl auch nicht ohne Beriicksichtigung
der Tatsache finden, daR die »kulturell verankerte Klischeevorstellung
von Wissenschaft [...] mit Perspektiven mannlicher Geschlechtsidenti-

67 | L. Daston 2001, S. 135.

68 | David Hume: Of Standards of Taste, in: Philosophical Works, 4
Bde., Edinburgh 1826, Bd. 3, 271, zit.n. ebd., S. 135.

69 | Ebd, S.144.
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tat unauflosbar verbunden ist, so dafl >wissenschaftlich< und >méinn-
lich< kulturelle Konstrukte sind, die sich wechselseitig verstirken.«7°
So ist es besonders iiberraschend, daf Daston sich explizit von femi-
nistischer Wissenschafts- und Rationalititskritik absetzt, da diese sich
ihrer Meinung nach nur mit der Frage beschiftige, »ob Objektivitit
gut oder schlecht« sei” In einem Buch, das den Untertitel »zur Ge-
schichte der Rationalitit« tragt, ist diese Einschitzung einigermafien
iiberraschend. Keineswegs namlich erschopft sich die feministische
Literatur in dieser Frage, ja es ist zu bezweifeln, ob sie sie tiberhaupt
auf die bei Daston angedeutete Art stellt. Ganz im Gegenteil ist es eher
so, daf} Dastons Projekt einer Historisierung von Objektivitit und ih-
rer Differenzierung in Bezug auf unterschiedliche Quellen und Wir-
kungen der von ihr desavouierten Literatur einiges verdankt.

Das Interesse feministischer Wissenschafts- und Erkenntnistheo-
rie richtete sich zunichst auf Fragen der Methodologie. Die Analyse
konzentrierte sich dabei nicht nur auf eine Untersuchung der Regeln
und Strukturen, die wissenschaftliche Erkenntnis erméglichen, son-
dern vor allem auch auf den Objektivititsbegriff. Ganz gezielt wurde
und wird die Historizitit dieses Begriffs in die jeweiligen Arbeiten
miteinbezogen. Nicht nur der Untersuchung konkreter wissenschaft-
licher Praxis und ihrer Verfahren zur Sicherung eines »objektiven« Er-
gebnisses wird Aufmerksambkeit geschenkt, sondern auch der histori-
schen Gewordenheit dieser Praxen.”> In der konsequenten Beriicksich-
tigung der Frage, welche Rolle >Geschlecht« in den Wissenschaften
spielt, hat die feministische Wissenschaftskritik aber vor allem eines
gezeigt: Die von Daston beschriebene »aperspektivische Objektivitit«

70 | Sandra Harding: Feministische Wissenschaftstheorie. Zum Ver-
hiltnis von Wissenschaft und sozialem Geschlecht, Hamburg 21991, S. 65.
Der Begriff >Klischeevorstellungs ist an dieser Stelle eher irrefithrend; er
legt nahe, daf es sich um eine oberflichliche, fehlgeleitete Vorstellung
von Wissenschaft handelt, der duch eine >wirkliche< und >informierte«
Einschitzung ersetzt werden konne. Dabei gerit aus dem Blick, inwiefern
die geschlechtsspezifische Aufladung des wissenschaftlichen Erkenntnis-
vorgangs fiir diesen konstitutiv ist.

71 | L. Daston 2001, S.128.

72 | Helen Longino: Science as Social Knowledge. Values and Objec-
tivity in Scientific Inquiry, Princeton 1990; Lynn Hankinson/Lack Nelson
(Hg.): Feminism, Science and the Philosophy of Science, Dordrecht 1996;
Donna Haraway: Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und
Frauen, Frankfurt a.M. 1995; Anne Fausto-Sterling: Building Two-Way
Streets. The Case of Feminism and Science, in: NWSA Journal, Vol. 4,
Nr. 3 (Herbst1992), S. 336-349.
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hat keineswegs dazu gefiithrt, daf} Geschlechtermetaphern aus dem
Erkenntnisprozef} verbannt worden wiren oder daf3 sich nun eine Pra-
xis entwickelt hitte, in der das Geschlecht der Forschenden keine Rolle
mehr gespielt hitte. Das Gegenteil ist der Fall. Wie in verschiedenen
Untersuchungen gezeigt werden konnte, sind moderne Objektivitits-
und Wissenschaftskonzeptionen unterfittert von den Phantasmen
der Geschlechterdifferenz, ja sie konnen als ein zentraler Bestandteil
in der Genese und Ausgestaltung von >Geschlecht« als sozialer und
kultureller Kategorie verstanden werden.”” Und so gilt, wie Christina
von Braun und Inge Stephan jiingst dargelegt haben, daf die »Einlage-
rung von Geschlechtlichkeit in die Wissensgeschichte« zugleich eine
»sexuelle Aufladung der Wissensordnung« darstellt.”+

Daston und Galison widmen diesem Phinomen jedoch keine Zei-
le, was um so erstaunlicher ist, als sich in der geschlechtsspezifischen
Aufladung wissenschaftlicher Erkenntnisbildung eine weitere Facette
der von den Autoren eingeforderten Historiografie moderner Objekti-
vitdt anzeigt.

Kunstgeschichte, Wissenschaftsgeschichte
und die Frage nach Objektivitat

Es ist deutlich geworden, dafl die Historiografie der Objektivitit aus
wissenschaftshistorischer Perspektive immer wieder mit Fragen, Me-
thoden und Phinomenen konfrontiert wurde, die traditionellerweise
in den Bereich der Kunstgeschichte fallen. Das >wahre Bild« ist dabei
auf unterschiedliche Weise von Bedeutung gewesen. Beispielsweise,
indem es als historisch spezifischer, produktiver Bestandteil natur-
wissenschaftlicher Erkenntnisbildung beschrieben wurde (Fleck);
indem mit dem Stilbegriff Riegls die Kontingenz wissenschaftlicher
wie kiinstlerischer >Stilentscheidungen< betont wurde (Feyerabend),
oder indem das >wahre Bild« als ein Effekt nicht nur naturwissen-
schaftlicher, sondern vielmehr dsthetischer und moralphilosophischer
Diskurse analysiert und seine Produktion mit den herrschenden Vor-
stellungen von wissenschaftlicher Arbeit insgesamt in Verbindung ge-
bracht wurde (Daston und Galison).

Fiir das 19. Jahrhundert gilt, daf sich in den Praktiken und Theo-

73 | Vgl. Elizabeth Fee: Women’s Nature and Scientific Objectivity,
in: Marian Lowe/Ruth Hubbard (Hg.): Women’s Nature. Rationalizations
of Inequality, New York u.a. 1983, S. 9-27.

74 | Christina von Braun/Inge Stephan: GENDER@WISSEN, in:
Dies. (Hg.), GENDER@WISSEN, Kéln u.a. 2005, 7-45, hier: 17.
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rien des >wahren Bildes«< wissenschaftliche wie dsthetische Dis-
kurse iiberschneiden. Das >wahre Bild<, dessen Genese und Funktion
die Wissenschaftsgeschichte zunehmend interessiert, ist zugleich ei-
ne Metapher fiir das Bemiithen um eine besonders grofse Wirklich-
keitsnihe, die auch von den Kiinstlern in der zweiten Hailfte des 20.
Jahrhunderts gesucht wurde. Es waren zwei Realismen, die sowohl
kiinstlerische als auch wissenschaftliche Verfahren und Paradigmen
strukturierten: die immer >realistischer< werdenden (Bild-)Verfahren
der Wissenschaften wie auch der Wunsch nach einer >realistischenc<
Wirklichkeitserfassung mit kiinstlerischen Mitteln. Diese »Kultur
des Realismus« umfafit Begriffe wie Distanz, Objektivitit und Wahr-
heit”s Eine Schwierigkeit besteht darin, daR diesen Gemeinsambkeiten
mindestens ebenso viele Unterschiede und Abweichungen gegeniiber-
stehen, so dafl das Konzept zweier Realismen den Vorteil hat, diese
Ungleichzeitigkeit besser erfassen zu kénnen. Der gemeinsame Denk-
horizont, vor dem Fiedler, Zola, Bernard, Duchenne de Boulogne und
andere sich in ihren jeweils unterschiedlichen Disziplinen auf das
>wahre Bild< beziehen, ist daher weniger als eine externe Referenz zu
verstehen, sondern als ein dynamischer Prozef, in dem sich die >zwei
Realismenc« gegenseitig konstituieren.

Das folgende Kapitel wird sich diesem Prozefl unter der Leitfrage
widmen, wie die Potentialititen kiinstlerischer und wissenschaftli-
cher Reprisentation gedacht und praktiziert werden. Ziel ist darzu-
stellen, inwiefern der Objektivititsdiskurs als Scharnier zwischen
Kunst und Wissenschaft funktioniert. Er verbindet die erwihnten
»zwei Realismenc«insofern als in den Debatten um die Objektivitit und
den Realismus kiinstlerischer wie wissenschaftlicher Bilder Parame-
ter entwickelt wurden, die kiinstlerische Arbeit im Kontext differen-
zierter wissenschaftlicher Erkenntnisbildung definieren wollten. Die
Vergeblichkeit, die diesen Versuchen spiter attestiert wurde, mag in
der »anderen Konfiguration des Wissens« begriindet sein, die die Hu-
manwissenschaften gegeniiber den Naturwissenschaften bildeten?®;
die Orientierung an der Wissenschaft aber scheint eine der grundle-
genden Voraussetzungen fiir die Entwicklung moderner dsthetischer
Positionen iiberhaupt gewesen zu sein. Zu fragen ist daher, wie es zu
einer idsthetischen Lektiire naturwissenschaftlicher Erkenntnistheo-
rie kommt und auf welche Weise kiinstlerische Titigkeit als eigene Er-
kenntnisleistung im Bezug auf wissenschaftliche Erkenntnisbildung
beschrieben wird. Die Strategien, mit denen versucht wurde, auf den

75 | Jennifer Green-Lewis: Framing the Victorian. Photography and
the Culture of Realism, Ithaca, London 1996.
76 | Ebd,, S. 438.
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naturwissenschaftlichen Erkenntnisfortschritt zu reagieren, sind un-
terschiedlich und reichen von der Frage nach der Ubertragbarkeit des
naturwissenschaftlichen Experimentbegriffs auf die Literatur (Zola)
bis hin zum Versuch fiir die Kunst, einen eigenen, von den Natur-
wissenschaften unterschiedenen Wahrheitsanspruch zu formulieren
(Fiedler).

Exemplarisch fiir die Wirk- und Arbeitsweisen der >zwei Realis-
menc sollen hier vier mediale und semantische Konstellationen unter-
sucht werden, die dokumentieren, wie differenziert die Aneignung,
Abgrenzung und Kommunikation zwischen Kunst- und Wissen-
schaftsdiskurs verlief: die fotografischen Experimente des Mediziners
Duchenne de Boulogne als Beispiel fiir die Verschiebung der Anteile
des Kiinstlers und Wissenschaftlers an der Produktion eines >wah-
ren Bildes<, Emile Zola und Claude Bernard als Beispiel fiir die Su-
che nach einem objektiven Verfahren in der Wissenschaft wie in der
Kunst, Konrad Fiedlers Realismuskritik als Versuch einer alternativen
Begriindung kiinstlerischer Kreativitit, die er strukturell als eine dem
wissenschaftlichen Vorgehen gleichwertige Form menschlicher »Gei-
stestitigkeit« entwarf, und schlieflich die Verinderung der Rolle des
Kiinstlers in der sich zu dieser Zeit disziplinir formierenden Kunst-
geschichte.

Der Wissenschaftler als Bildproduzent:
Duchenne de Boulogne und
seine Vorgeschichte(n)

1968 beklagte der Autor eines Uberblickswerkes zur Geschichte der
Krankendarstellung die mangelnde Qualitit medizinischer Illustra-
tionen: »Unsere Lehrbiicher und Zeitschriften sind voller Bilder, die
von technisch beschlagenen, medizinisch aber unerfahrenen Photo-
assistentinnen gemacht wurden.«”” Nur dem »photographisch ver-
sierten und ein wenig kiinstlerisch talentierten Mediziner« konne es
gelingen, so der Autor weiter, den »typischen Moment abzupassen«”®
Was wie die paternalistische Feststellung eines ménnlichen Medizi-
ners und Fotografen klingt, ist die spite Folge der Neukartierung der
Kompetenzen von Arzt und Kiinstler bei der Bildherstellung wihrend
des19. Jahrhunderts. Zwei Aspekte scheinen hierbei bis in die jiingste
Zeit hinein unerliflich: zum einen die geschlechtsspezifische Hierar-
chisierung der Vorginge des Bilder-Machens und zum anderen deren

77 | H. Vogt1968, S. 345.
78 | Ebd.
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Situierung zwischen medizinischem Kénnen und kiinstlerischem Ta-
lent. >Die< Photoassistentin, die der oben genannte Autor als Ursache
schlechter medizinischer Abbildungen anfiihrt, ist die >Nachfolgerin«
des Kiinstlers des 19. Jahrhunderts, dessen Fihigkeiten in der zweiten
Jahrhunderthilfte von der Wissenschaft zunehmend in Zweifel gezo-
gen wurden. Die Eignung des Kiuinstlers fiir die Produktion wissen-
schaftlicher Bilder stand auf einmal grundsitzlich zur Debatte. Vor
allem aus diesem Grund begannen viele Mediziner, selbst zu fotogra-
fieren und auf die traditionell notwendigen Dienste eines anatomisch
geschulten Kiinstlers zu verzichten. Auch der Protagonist des vorlie-
genden Kapitels, der begeisterte Fotograf und Nervenarzt Duchenne,
der ab 1842 in Paris titig war und in einer Reihe von Veréffentlichun-
gen verschiedene Nervenstérungen erforschte und beschrieb, brach
seine Zusammenarbeit mit Kiinstlern ab und begann, seine Versuchs-
personen selbst zu fotografieren, weil er davon iiberzeugt war, dafl ein
Kiinstler niemals dasselbe >sehen< kénne wie er. Und so existiert eine
Fotografie Duchennes, die einen »artiste de talent« zeigt, den Duchen-
ne fiir seine ebenmifligen Gesichtsziige lobt, dessen Talent ihn jedoch
nicht (mehr) zur Herstellung von Bildern befihigte, sondern lediglich
zu einem geeigneten Versuchsmodell machte (Abb. 3).7° Die Fotografie
zeigt den >talentierten Kiinstler« als Versuchsmodell Duchennes und
belegt damit auf doppelte Weise die Uberfliissigkeit des Kiinstlers fiir
die Bildherstellung. Nicht mehr der Kiinstler produziert Illustrationen
fur den Wissenschaftler, sondern der Wissenschaftler >nutzt« den
Kiinstler lediglich als Modell, dessen professionelle Kompetenz nicht
mehr gefragt zu sein scheint.

Ganz anders war die doppelte, d.h. kiinstlerische und wissenschaft-
liche Sicht auf die Dinge noch im 18. Jahrhundert verstanden worden.
Als eine produktive Differenz wurde sie nicht aus dem Erkenntnispro-
zeR ausgelagert, sondern in ihn integriert. So schrieb Anton van Lee-
uwenhoek der Royal Society of London, dafl er mit seinem Illustrator
uneins tUber die Grofle von »Fleischfasern eines Wals« gewesen sei,
der unter dem Mikroskop betrachtet worden war. Leeuwenhoek fiigte
zwei Zeichnungen bei, um »die Differenz der beiden Sichtweisen zu
dokumentieren«.®

79 | Duchenne 1862b, S. 9.

80 | Anton van Leeuwenhoek [Brief vom 12. Oktober 1713], Philoso-
phical Transactions of the Royal Society of London (Nachdruck New York
1963), Bd. 29 (1714-1716), 55-56, zit.n. L. Daston 2001, S. 143-44.
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Abbildung 3: Duchenne de Boulogne, Etude de la contraction
électrique ..., aus: Mécanisme de la physionomie humaine, Paris 1862

Anatomen, Zeichner und die rwahre Formz«

Die Problematisierung des zuvor weitgehend unkomplizierten Verhiltnis-
ses von Kiinstlern und Wissenschaftlern verlief parallel zur Verinderung
der Aufgabe des wissenschaftlichen Bildes insgesamt. War vor dem 19.
Jahrhundert noch die Suche nach dem Ideal, dem Typus, fiir die Auswahl
und Prisentation des Dargestellten bestimmend gewesen, so konzentrier-
te man sich im Laufe des 19. Jahrhunderts zunehmend auf das Individu-
elle und Besondere. So zeigte beispielsweise der niederlindische Anatom
Albinus in seinen Tabulae sceleti et musculorum corporis hominis von 1747
trotz des naturalistischen Erscheinungsbildes der Illustrationen nicht ein
bestimmtes, von ihm prapariertes Skelett, sondern ein ideales Skelett, »an
example of nature«.? Dieses war minnlich, da die »feminine roundness«
eines weiblichen Skeletts als Abweichung vom Regelfall verstanden wur-
de und seine Abbildung daher auch nie ein >wahres Bilds, also wahr in
Bezug auf die Natur, sein konnte. Spitere Autoren wissenschaftlicher At-
lanten legten dagegen grofiten Wert darauf, daR die Abbildungen genau
das zeigten, was im einzelnen gesehen worden war und die individuellen
Merkmale eines Objekts genau wiedergegeben wurden.

81 | L. Daston/P. Galison1992, S. 89-9o.
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Diese Aushandlung unterschiedlicher Reprisentationsmodelle war
begleitet von der Reflexion {iber die Funktion des Kiinstlers. Ludwig
Choulant thematisierte in seiner Geschichte der anatomischen Ab-
bildung von 1852 das Verhiltnis zwischen Kiinstler und Anatom und
ordnete es in eine Systematik anatomischer Abbildungsverfahren
ein.®> Er unterschied unter anderem zwischen der »individuell treu
nachbildenden Zeichnung« und der »Darstellung der idealen und con-
stanten Mittelform«;® favorisiert wurde letztere, was angesichts des
im Laufe des 19. Jahrhunderts immer grofRer werdenden Bemtiihens
um eine Darstellung des tatsichlich Gesehenen, also der Individuali-
tit eines Phinomens, iiberraschen mag.3+ Mehr noch, die »individu-
elle Zeichnung« war nach Choulant sogar gleichzusetzen mit einer
»ungenaue[n] und zum Theil willkiirliche[n] Darstellung«. Daf} dies
so war, erklirte sich aber nicht in erster Linie aus den Erfordernissen
der anatomischen Wissenschaft, die ja auf die Darstellung des >Regel-
falls< angewiesen ist, sondern aus dem Verhiltnis zwischen Kiinstler
und Anatom; nur letzterer sei in der Lage, aus den zahlreichen Einzel-
beobachtungen, die der Kiinstler zur Grundlage seiner Arbeit macht,
die »ideale Mittelform sicher und naturgeméif} zu ermitteln«:

»Wo ohne Belehrung und Zurechtweisung des Anatomen der Zeichner al-
lein die Darstellung iibernimmt, wird auch in vorgeriickten Perioden der
Anatomie eine solche individuelle, ungenaue und zum Theil willkiirliche
Darstellung zu Stande kommen. Wo es aber unter Leitung des sachkun-
digen Anatomen mit dieser individuellen Nachbildung ernst genommen
wird, erscheint sie in ihrer naturgemissen Harmonie, individuellen Wahr-
heit und Sicherheit zwar nicht fiir den Unterricht, wohl aber zur Fortbil-
dung anatomischer Wissenschaft wirksam, indem diese nur aus genauer

82 | Ludwig Choulant: Geschichte und Bibliographie der anatomi-
schen Abbildung nach ihrer Beziehung auf anatomische Wissenschaft
und bildende Kunst, unverinderter Nachdruck der Ausgabe v. 1852, Wies-
baden 1971.

83 | Choulantigys, ITII-IV, Hervh. i. Orig. Alle folgenden Zitate Chou-
lants sind ebenfalls den Seiten III-IV entnommen.

84 | Vgl. hierzu auch Daston und Galison 1992, S. 91. Daston und Ga-
lison positionieren Choulants Arbeit zwischen dem vor der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts vorherrschenden Paradigma wissenschaftlicher Vi-
sualisierung, das der Wahrheit zur Natur (das heifdt auch die Méglichkeit
des Abweichens von den Einzelfillen des Gesehehen zugunsten der Re-
prisentation eines >Allgemeinen<) und dessen, was die Autoren als »me-
chanical objectivity« bezeichnen, das heifit der unbedingten Treue zum
Gesehenen in seinen individuellen Idiosynkrasien.
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Kentniss zahlreicher Individualititen, die allen diesen zu Grunde liegende
und eben deshalb nicht mehr individuelle, sondern ideale Mittelform si-
cher und naturgemiss zu ermitteln vermag«.”

Fiir Choulant konnte die Darstellung des Individuellen immer nur ein
Schritt hin zur Darstellung des Ideals sein. In ihr lag der eigentliche
Sinn und Zweck anatomischer Darstellung, sie war die Vollendung al-
ler Darstellungskunst; und sie war es auch, die »dem vollkommensten
Zustande der Anatomie in allen Perioden« entsprach.3¢ Zu unterschei-
den war sie von der Darstellung des Individuellen, die nicht bertick-
sichtige, »[...] dass jedem organischen Gebilde im Kérper, eben so wie
dem Antlitz und anderen dusseren Theilen desselben, zwar eine allge-
meine constante Idee zu Grunde liege, die dessen Form bedingt, dass
diese Form aber in jedem Individuum mit Besonderheiten, ja mit Ab-
weichungen von der Regel behaftet sei, welche der allgemeinen Form
nicht angehoren, sondern eben durch die individuelle Bildung zu ei-
ner solchen machen, von denen also abgesehen werden muf}, wenn
man die wahre Form ermitteln und darstellen will«.

Daraus ergibt sich, daR die Darstellung der »wahren Form« oft genug
die Abweichung vom Gesehenen notwendig machte. Eine Uberlegung,
die der heutigen Vorstellung von Objektivitit einigermaflen fremd ist.

In der Tat liegt die Besonderheit von Choulants Text darin, daf}
er zwei Konzeptionen objektiver Darstellung miteinander verbindet,
die nach heutigem Verstindnis inkompatibel sind: »allein [...] zur Voll-
endung fithren kann [nur die] gewissenhaftigste Genauigkeit im Ein-
zelnen und unablissiges Beachten und Erfassen der schénen Form
des Ganzen«.?” Aber nicht nur das; Choulant ordnete beide Formen
der Wahrnehmung und Reprisentation von Kérpern gemif der un-
terschiedlichen Aufgaben von Kiinstler und Wissenschaftler. In einer
letzten Wendung benannte Choulant die »Kunstanatomie« als héchste
Form anatomischen Wissens und seiner Visualisierung und hierarchi-
sierte damit implizit auch die beiden Protagonisten anatomischer Ver-
bildlichung. Der Kiinstler und der Wissenschaftler waren zwar beide
fur die Produktion anatomischen Wissens gleichermafien verantwort-
lich; ihre Zustindigkeit und Kompetenz verschob sich aber je nach
den unterschiedlichen Anwendungsbereichen der Anatomie. In der
Kunstanatomie, in der ausschliellich die »Darstellung der schénen

85 | L. Choulantigyi, IV.
86 | Ebd.
87 | Ebd.
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Mittelform anatomischer Gebilde« zulissig sei, hatte der Kiinstler das
letzte Wort.®® Mustergiiltig hierfiir war die Antike, »welche die wahr-
haft gesunde Form in der Fiille des Lebens und in allem Feuer der
Bewegung zur Anschauung bringt und so dasjenige erginzt, was die
anatomische Darstellung niemals zu leisten unternehmen kann.«?*
Die Gesundheit eines Korpers zu bestimmen, ja iiberhaupt die Dar-
stellung des »wahrhaft Gesunden« ist hier aus dem Zustindigkeitsbe-
reich der Medizin ausgegliedert und als (unerreichbares) antikes Ideal
benannt, das Hohepunkt und Abschluf jeder Form anatomischer Kor-
perdarstellung bildet. Das Interesse ist nicht die Bestimmung dessen,
was >gesundc in einem alltiglichen und medizinpraktischen Sinn be-
deutet, sondern ein idsthetisch begriindetes Ideal.o°

Wihrend Choulants Geschichte der anatomischen Zeichnung im
Grundsatz eine Anleitung zum kiinstlerischen Sehen bleibt, sind die seit
Mitte des 19. Jahrhunderts in Fiille erscheinenden Ratgeber zur »wis-
senschaftlichen Fotografie« an einer Eliminierung differenter Sicht-
weisen interessiert. Nicht mehr Polyfokalitit ist das Ziel, sondern die
Vereinheitlichung des Blicks auf >das Objekt<. Zahlreiche Lehrbiicher
widmeten sich der Standardisierung der medizinischen Abbildung.
Genaue technische Angaben zu den optimalen Lichtverhiltnissen,
Kamerawinkel etc. sollten die Varianten zwischen einzelnen Fotogra-
fien, die durch die Individualitit der jeweiligen Fotografen entstehen
konnten, minimieren. So erschien 1898 Carl Kaiserlings umfangrei-
ches Buch Praktikum der wissenschaftlichen Photographie, in dem der
Autor in einer Reihe schematischer Zeichnungen die ideale Position
von Fotoapparat, Fotograf, Modell, Lichtquelle und Reflektoren fiir die
»wissenschaftliche Photographie« angibt.”* Uber die Eigenschaften

88 | Ebd.

89 | Ebd., V.

90 | Inder medizinischen Semiotik herrschte noch gut hundert Jahre
zuvor eine weitaus pragmatischere Einschitzung: »Was ein vollkommen
gesunder Mensch sey, lehret uns die Physiologie. Es ist aber schon lingst
unter den Aerzten ausgemacht, daf es dergleichen in dieser Wissenschaft
beschriebenen gesunden Koérper niemals giebt; deshalben nennen wir
hier denjenigen gesund, der alle ihm zukommende Actionen mit Lust und
mit einer gewissen Dauer verrichten kann, obwohl in diesem oder jenem
Theile kleine Verstopfungen sind, oder die Sifte einige zugemischte He-
terogenea bey sich haben«. Johann Ludwig Leberecht Loseke, Semiotik,
oder Lehre von den Zeichen der Krankheiten, Dresden, Warschau 1768,
S.29-30.

91 | Carl Kaiserling: Praktikum der wissenschaftlichen Photogra-
phie, Berlin 1898.
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einer »wissenschaftlichen Photographie« wurde hier nicht mehr dis-
kutiert; sie ergab sich scheinbar zwangsliufig aus dem Befolgen der
aufgefithrten Regeln. Der >kiinstlerische< Anteil der Bildproduktion
war buchstiblich an einen anderen Ort verwiesen, da der Autor emp-
fahl: »Wer auf eine kiinstlerische Portritaufnahme Wert legt, versiu-
me nicht, H.W. Vogels Photographische Kunstlehre zu studieren. .«

Der Korper hat ein »Relief«
Kérper als Skulpturen - Duchenne de Boulogne

Die Kompetenzstreitigkeiten zwischen Kiinstlern und Wissenschaft-
lern waren, wenn es um die Darstellung des Korpers ging, meist Strei-
tigkeiten um die normativ und dsthetisch begriindete Autoritit iiber die
Komposition und Ausfithrung von Bildern. Fiir Choulant, der beispiel-
haft den Ubergang zwischen unterschiedlichen Typen einer >wahren
Zeichnung« in der Anatomie veranschaulicht, war die Kunstanatomie
hochste Stufe und Vollendung jeder anatomischen Darstellungsform.
Allerdings hatte er auch konzediert, daf die antike Darstellung des
Nackten, die hchste Form der Kunstanatomie, etwas zur Anschauung
bringe, »was die anatomische Darstellung niemals zu leisten unter-
nehmen kann«.9 Die Antike als Sehnsuchtsort eines Kérperideals der
»wahrhaft gesunde[n] Form in der Fiille des Lebens«+ stand auerhalb
dessen, was als anatomische oder wissenschaftliche Darstellung gelten
konnte, stellte aber gleichwohl deren unbedingte Referenz dar.

Auch fiir den bereits erwihnten Duchenne de Boulogne waren die
Korperbilder der Antike das, worauf die Anatomen des 19. Jahrhun-
derts ihren Blick zu richten hatten; ganz selbstverstindlich integrierte
er diese in seine beiden reich illustrierten Publikationen zu orthopidi-
schen Krankheiten und zu den mimischen Ausdrucksbewegungen.’
Allerdings war die Funktion der Antiken fiir Duchenne eine andere.
Sie verkérperten nicht mehr ein unantastbares Ideal korperlicher Voll-
kommenbheit, sondern wurden als Experimentierfeld fur die neuen
Medien, Fragestellungen und Methoden der Wissenschaft erschlos-
sen. Duchenne folgte in seinen Arbeiten sowohl dem alten wie auch
dem neuen Modell — allerdings nicht nacheinander, sondern parallel.
Im Mécanisme, einem seiner Hauptwerke aus dem Jahr 1862, bediente
er sich der antiken Vorbilder auf neue Weise und lief? sie zu Zeichen
seiner Selbstermichtigung gegeniiber dem Kiinstler werden. In einer

92 | EDbd, S.125.
93 | L. Choulantigyi, V.
94 | Ebd.

95 | Duchenne 1862a, 1862b.
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anderen Arbeit, der Paralysie Musculaire von 1868 waren die Antiken im
doppelten Sinne Vor-Bilder; sie gaben die ideale Kérperform vor, gegen
die die >Abweichung« der Krankheit definiert wurde und sie dienten als
Orientierung bei der visuellen Prisentation des kranken Kérpers.

Antikenideale

Von Beginn seiner Titigkeit an experimentierte Duchenne mit der Fo-
tografie, um seine Arbeiten zu illustrieren und gab eines der ersten mit
fotografischen Abziigen illustrierten Biicher heraus.?® 1862 erschien
ein relativ schmales Bindchen mit dem Titel Album de photographi-
es pathologique complémentaire du livre intitulé Iélectrisation localisée.”
Darin prisentierte Duchenne eine Reihe von Patientenfotografien, de-
nen er kurze Erliuterungen beigab. Das im selben Jahr erschienene
grofle Werk Mécanisme de la physionomie humaine beschiftigte sich
mit der medizinischen Anwendung der Elektrizitit. Uberwiegend an
einem minnlichen Modell setzte Duchenne gezielt elektrische Reize
zur Muskelstimulation ein. Ziel war ein vollstindiges, naturwissen-
schaftlich begriindetes Inventar der Affekte (Abb. 2).

Vor allem dem Mécanisme ist von kunst- und kulturwissenschaftli-
cher Seite immer wieder Interesse entgegengebracht worden.® Die Fo-
tografien sind in der Darstellung des oftmals verzerrten Gesichts des
»vieillard édenté, a la face maigre«%, wie Duchenne ihn beschrieb, fiir
heutige Betrachter spektakulir. Sie sind einerseits dem wissenschaft-
lichen Experiment zugeordnet. Andererseits ist ihr dsthetischer »Uber-
schufl«so groR, dafl die historische Distanz iberdeutlich wird und die
zeitspezifische Gemachtheit der Bilder in den Vordergrund riickt. Die
kulturwissenschaftliche Rezeption des Mécanisme, die angesichts der

96 | H.Vogt1968, S. 54.

97 | Duchenne 1862a, 1862b. Vgl. Kat. Duchenne de Boulogne, 1806-
1875, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, Paris 1999.

98 | A. Jammes: Duchenne de Boulogne, la grimace provoquée et
Nadar, in: Gazette des beaux-arts, Geme periode, XCII (1319), (Dez. 1978),
S. 215-220; D. Marable: Photography and Human Behaviour in the Nine-
teenth Century, in: History of Photography, Nr. 9 (April-Juni 1985), S. 141-
147; Kat. Duchenne de Boulogne, 1806-1875, Ecole nationale supérieure
des beaux-arts, Paris 1999; Francois Delaporte: Anatomie des passions,
Paris 2003; Stéphanie Dupouy: Kiinstliche Gesichter: Rodolphe Topffer
und Duchenne de Boulogne, in: Andrea Mayer/Alexandre Métraux (Hg.),
Kunstmaschinen. Spielrdume zwischen Kunst und Wissenschaft, Frank-
furt a.M. 2005, S. 24-60.

99 | Duchenne 1862b, S. 6.
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groflen Qualitit seiner Illustrationen verstindlicherweise das heutige
Interesse zu fesseln vermag, ist jedoch recht einseitig, denn Duchenne
ver6ffentlichte sehr viele Arbeiten, die sich alle unterschiedlicher Illu-
strationstechniken bedienten. Keineswegs griff er immer auf die Fo-
tografie zuriick, sondern in seinen Biichern finden sich Zeichnungen
ebenso wie nach Fotografien angefertigte Stiche. Duchennes Arbei-
ten sind somit in hohem Mafle interpiktoral: sie verweisen auf unter-
schiedliche Verfahren und Medien, auf die Kunst, die Bildhauerei, auf
die Fotografie und auf Duchennes eigene Arbeiten. Beim ausschliefsli-
chen Blick auf den Mécanisme wird dieses Verweissystem nicht beach-
tet, dabei sind erst {iber diese Interpiktoralitit die unterschiedlichen
Funktionen von Bild und Bildverweis zu erschliefRen.

Es soll daher mit einem in den Kulturwissenschaften wenig beach-
teten Werk von Duchenne begonnen werden: der Paralysie Musculaire
(1868), der Beschreibung einer Muskelhypertrophie. Zur Ilustration

Abbildung 4: Illustration aus Duchenne de Boulogne,
De la paralysie musculaire pseudo-hypertrophique ..., Paris 1868
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des schmalen Buches dienten nach Fotografien ausgefiihrte Lithografi-
en. Auf einer von ihnen sind insgesamt sechs Einzelfiguren dargestellt,
jeweils drei in der oberen und drei in der unteren Bildhilfte (Abb. 4).

Die auf der Illustration versammelten Figuren entstammen unter-
schiedlichen Wissensordnungen. Wihrend fast alle Figuren Patienten
zeigen, wird oben rechts eine Umrifizeichnung des Herkules Farnese
prasentiert. Bei der Beschreibung der Oberflichen der kranken Korper
betont Duchenne, daf} die krankhaften Zustinde den »beaux reliefs a
la maniére des muscles d’athletes« dhnelten. Diese Verkniipfung wird
visuell gestiitzt, indem beide Kérperansichten — die der kranken Kor-
per und die der >Athleten< — zu sehen gegeben werden und so mitei-
nander verglichen werden kénnen. Auf diese Weise sind ganz unter-
schiedliche Bilder in ein visuelles System gezwungen und auf ihre
Vergleichbarkeit hin angeordnet.

Die antike Skulptur, die Duchenne hier ohne weitere Erklirung
dem medizinischen Bildmaterial beiftigt, hat bei der Visualisierung der
Krankheiten mehrere Funktionen. Als Ideal physischer Stirke, mithin
Ideal minnlicher Korperlichkeit iiberhaupt verkorpert die Herkules-
Skulptur das »idéal de la force physique dans la statuaire antique«.'*®
Erst diesem Ideal gegeniiber wird die Monstrositit der Krankheit
einschitzbar, »la musculature monstreuse de 'enfant paralytique«.
Gleichzeitig ist das durch die antike Skulptur beschworene Ideal eines
starken minnlichen Kérpers aber nicht nur Kunstschépfung, sondern
auch Natur, da die Muskulatur der antiken Plastik eine »imitation par-
faite de la nature« sei.'? Sie garantiert, das Ergebnis eines genauen Na-
turstudiums zu sein, sozusagen Verdopplung der Natur, und gleicht in
dieser Hinsicht den Darstellungen der Patienten.

Was folgt hieraus? Duchenne verwendete das antike Vorbild ganz
im Sinne Choulants, der in der Antike und in der Kunstanatomie die
Darstellung der »wahren Form«'® verortet hatte. Es besteht ein zwang-
loser Austausch zwischen den Kérperbildern der Kunst und denen der
Medizin, wobei diese gleichwohl in einem hierarchischen Verhiltnis
stehen.

In anderen Publikationen stellt sich dieses Verhiltnis anders dar.
Zunichst einmal ist auffillig, daff Duchenne dort intensiv iiber ad-
iquate Visualisierungsverfahren naturwissenschaftlicher Erkenntnis

100 | Duchenne de Buologne, De la paralysie musculaire pseudo-hy-
pertrophique ou paralysie myo-sclérosique (Extrait des Archives générales
de Médicine numéro de janvier 1868 et suivants), Paris 1868, S. 26.

101 | Ebd,, S. 26.

102 | Ebd.

103 | L. Choulantigys, IV.
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reflektierte und sich zugleich mit der Subjektivitit des Forschers und
der Rolle des Kiinstlers auseinandersetzte. Im Vergleich der kranken
Kérperoberfliche mit dem Herkules Farnese hatte Duchenne bereits
darauf hingewiesen, daf} eines der zentralen Darstellungsprobleme
das »Relief« des Korpers sei (»les beaux reliefs«). Dieses auf die »>rich-
tige Weise« wiederzugeben, stellte in den Augen Duchennes eine der
grofiten Herausforderungen dar, war es doch unabdingbar, um die Be-
sonderheit einzelner Krankheiten zu kommunizieren.

In dem bereits erwihnten Bindchen Album de photographies pa-
thologiques von 1862, dessen Fotografien auch als Vorlage fiir andere
Publikationen dienten, bildete die Frage nach den >Kérperreliefs< den
Ausgangspunkt zu einer lingeren Auseinandersetzung mit Abbil-
dungsverfahren und Bildkompetenzen von Kinstlern und Wissen-
schaftlern. Auch der fihigste Kiinstler, »l'artiste le plus habile«, so
schreibt Duchenne, sei nicht in der Lage, die Oberfl