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Zur Einleitung

Anja Zimmermann

1774 verdffentlichte der englische Mediziner William Hunter den grof3for-
matigen anatomischen Atlas Anatomia Uteri Humani Gravidi, der den Ab-
lauf der menschlichen Schwangerschaft in 34 groBformatigen Bildtafeln
darstellte. Hunters Atlas brach in vielerlei Hinsicht mit dlteren Abbildungs-
traditionen. Eine der Tafeln zeigt einen weiblichen Rumpf, dessen Beine zu
Stiimpfen amputiert sind und so die Schnitte des Anatomen sichtbar ma-
chen, statt sie wie zuvor mit einer Draperie zu verdecken. Die Verstimme-
lung des weiblichen Korpers steht in deutlichem Kontrast zur Darstellung
des Fotus, dessen Unversehrtheit ihn fast lebendig erscheinen ldsst
(s. Abb.). Wihrend in fritheren anatomischen Illustrationen der Embryo
oder Fotus als kleiner Erwachsener in einer vergleichsweise riesigen Ge-
barmutter zu schweben schien, wurde er in Hunters Darstellung zu einem
Kind, dessen vorgeburtliche Entwicklung die Anatomen des 18. Jahrhun-
derts immer stidrker zu interessieren begann. Dieses Interesse ging einher
mit der Suche nach neuen Bildlosungen, die in erster Linie der Visualisie-
rung neu gewonnener Sichtbarkeiten dienen sollten. Belegt ist dies in den
einleitenden Worten, die Hunter seinem Werk voranstellte: ,,[...] it™, das
heiB3t die Illustration, ,,represents what was actually seen; it carries the mark
of truth, and becomes almost as infalliable as the object itself*.!

Hunter bediente sich bestimmter Bildstrategien, die diese Deckung zwi-
schen Représentation und Wirklichkeit sicherstellen sollten. Neben der
Sichtbarmachung der Fragmentierung des Korpers durch die Sektion gehor-
te dazu auch der Versuch, den Eindruck zu erwecken, der Betrachter blicke
auf den gerade eben erdffneten Bauch einer Schwangeren.” Die Nabel-
schnur, die abgebunden auf dem Fotus liegt, schimmert, als ob sie noch
feucht sei, so als seien die Schnitte eben erst gesetzt worden. Forciert wird
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der Eindruck, der Betrachter blicke tatsdchlich auf das ,,Objekt selbst®, den
weiblichen Korper, und nicht auf dessen Représentation, indem ein be-
stimmter Seh-Moment suggeriert wird. Dieser Moment stimmt scheinbar
mit dem Moment der Sektion selbst iiberein: Das schneidende Zerteilen
und Offenlegen des Korpers fallen in eins mit dem wissenschaftlich sezie-
renden Blick des Betrachters auf den dargestellten Korper. Was als beson-
dere, mimetische Ndhe zum Représentierten erscheint, konnte jedoch nur
um den Preis einer tatsdchlichen Abweichung vom Gesehenen erzielt wer-
den. Die lange Zeit, die zwischen der anatomischen Sektion und der Her-
stellung und Vollendung des Stichs verstreichen musste, fithrte dazu, dass
die Nabelschnur ldngst nicht mehr wéssrig schimmerte, sondern bereits
erste Spuren der Préaparation zeigte. Sie wird nicht prall und gldnzend ge-
wesen sein, sondern faltig und ausgetrocknet.

Uberraschenderweise griindet der realistische Gehalt der Abbildung da-
her gerade in der Abweichung vom Gesehenen. Hunter bezieht sich in seinen
Abbildungen zuvorderst auf eine kulturelle Praxis, nicht auf eine Tatsache
der Natur. Dies bedeutet, dass eine bestimmte Bildkonzeption zum integra-
len Bestandteil des produzierten Wissens wird, oder anders formuliert: In
den Abbildungen, die einen erreichten Wissensstand markieren und repra-
sentieren, sind Sedimente élterer Bildpraxis ebenso eingelagert wie &dstheti-
sche Konzeptionen iiber Wirklichkeit und Représentation, die gleichermaf3en
in der kiinstlerischen und wissenschaftlichen Tétigkeit wirksam werden.

Damit kommt der visuelle Teil naturwissenschaftlicher Wissensproduk-
tion zu seinem Recht, dessen Bezeichnung als Illustration nur allzu irrefiih-
rend ist. Auch Ludwik Fleck spricht in seinem 1935 erstmals erschienenen
Buch Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache nicht
von Illustrationen, sondern ,,Jdeogrammen®.” Damit werden die naturwis-
senschaftlichen Visualisierungen als etwas Neues lesbar, als ,,graphische
Darstellungen gewisser Ideen, gewissen Sinnes, einer Art des Begreifens:
der Sinn ist in ihnen dargestellt wie eine Eigenschaft des Abgebildeten*.*
Flecks Anliegen ist es zu zeigen, inwiefern naturwissenschaftliche Bilder
als Zeugnisse unterschiedlicher Denkstile zu gelten haben, die weniger iiber
den wahrgenommenen Gegenstand Auskunft geben als iiber den Prozess
des Wahrnehmens selbst.

Wie dieser Wahrnehmungsprozess im Laufe der Wissenschaftsgeschich-
te mit verdnderten Objektivititsvorstellungen abgeglichen wurde, haben
unter anderem Lorraine Daston und Peter Gallison untersucht.” Mit der Er-
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kenntnis von der Historizitdt von Objektivitdt wird es moglich, Objektivitat
selbst als ,Stil* zu verstehen, wie dies im Ubrigen auch Paul Feyerabend
tat, der sie als ,,Stilmerkmal® einer historisch je zu differenzierenden sozia-
len Praxis deutete.® Objektivitit ist dann nicht mehr ahistorische Leitkate-
gorie teleologischer Wissenschaftsgeschichte, sondern im Gegenteil eine
sich verdndernde, konstruierte und vor allem zu konstruierende Bild- und
Textpraxis der Moderne.

Weil in den Erkenntnisprozess Bilder eingelagert sind, sind Wissens-
formationen auch immer Bildformationen. Sie sind als Teil einer kulturel-
len Praxis zu beschreiben, die Sehtraditionen und Wissenstraditionen glei-
chermaflen umfasst. Insofern ist die Vorstellung von einem Einfluss des
Kulturellen auf die naturwissenschaftliche Praxis nicht ausreichend. Erst
wenn naturwissenschaftliche Visualisierung selbst als kulturelle Praxis
verstanden wird, macht die Frage nach ,,Austausch, Verkniipfung und Dif-
ferenz naturwissenschaftlicher und é&sthetischer Bildstrategien®, wie der
Untertitel der vorliegenden Publikation lautet, Sinn. Denn die Frage legt
nahe, dass das Bild als ,,Wissensbestand und Wissenszustand*’ untrennbar
vom Gewussten ist. Zugespitzt auf jene Ubergangszonen zwischen Kunst
und Wissenschaft, verschiebt sich das Interesse. Es stehen weniger Fragen
nach dem Einfluss der Naturwissenschaften auf die Kunst und vice versa
zur Debatte als vielmehr die Auseinandersetzung mit Bildorganisation und
Bildstrategien zwischen Kunst und Naturwissenschatft.

Die hier versammelten Einzeluntersuchungen tragen dem Rechnung, in-
dem sie etwa auf der Ebene der Bildgestaltung die Verénderung naturphilo-
sophischer Vorstellungen nachweisen (dngela Fischel) oder zeigen, welche
Rolle fotografische Bilder und deren Deutung im Kampf um wissenschaft-
liche ,Wabhrheit* spielen (Wiebke von Hinden). SolchermaB3en dem Verhilt-
nis zwischen Erkenntnisprozess und Bildproduktion nachzugehen ist das
Ziel aller hier versammelten Beitrdge, die zum iiberwiegenden Teil anléss-
lich des Studienkurses ,,Sichtbarkeit und Medium: Austausch, Verkniipfung
und Differenz naturwissenschaftlicher und &dsthetischer Bildstrategien* ent-
standen, der im September 2002 im Warburg-Haus in Hamburg stattfand.

Naturwissenschaft und Asthetik als ,komplementire Systeme* (Fischel)
zu beschreiben und zu analysieren liegt auch im Interesse von Simone
Schimpf. Sie widmet sich der radikalen Neudeutung der Ekstase in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, bei der das Bemiithen um Visualisie-
rung Auswirkungen auf die wissenschaftliche Beschreibung und Konstruk-
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tion des ekstatischen Korpers selbst hatte. Schimpf zeigt exemplarisch am
Beispiel von Eugéne Delacroix’ Gemélde ,,La Madeleine dans le désert*,
das 1845 im Pariser Salon ausgestellt wurde, wie das Abweichen von der
traditionellen Heiligenikonografie als Reflex und Symptom des zeitgenos-
sischen Ekstase-Diskurses verstanden werden kann.

So wie sich die spezielle Bildfindung Delacroix’ vor dem Hintergrund
der Auseinandersetzung zwischen Kirche und Universitdt im 19. Jahrhun-
dert lesen lésst, sind auch die Debatten um den wissenschaftlichen Okkul-
tismus, denen Joseph Imorde nachgeht, in diesem Konflikt anzusiedeln.
Imorde beschiftigt sich mit einer Reihe von Experimenten zur ,,Te-
leplastie* oder ,,Telekinesie®, bei denen die parapsychologischen Befunde —
Materialisationen von Stoffen aus den Miindern eines Mediums, unerklarli-
che Bewegung von Gegenstinden und Personen und Ahnliches — fotogra-
fisch dokumentiert wurden. Der Versuch der Okkultisten, sich zwischen
,reinster Rationalitdt” und ,,starkstem Irrationalismus® zu behaupten, fiihrte
zu einer besonders lebhaften Auseinandersetzung und einem verstédrkten
Bemiihen um die Konturierung der eigenen Position. Dass gleichzeitig
Wassily Kandinskys Weg zur gegenstandlosen Malerei in theoretischer
Hinsicht von einer Kiinstlerselbstkonzeption begleitet wurde, in der Sicht-
barmachung des Unsichtbaren zu den konstituierenden Aufgaben des
Kiinstlers gezihlt wird, macht die Relevanz der okkultistischen ,,Bilder von
Medien® fiir den &sthetischen Diskurs deutlich. In der Beschreibung der
Uberfiihrung des Nicht-Sichtbaren oder Geistigen in ein Kunstwerk wurden
auch dem Kiinstler mediumistische Qualititen zugeschrieben, und es kam
zu einer Deckung zwischen okkultistischer Weihung der ,Mediumitét* und
der ,Mediumisierung® des Kiinstlers. Damit stehen Adaptionen semanti-
scher Kategorisierungen neben der Verflechtung unterschiedlicher, das
heiBit (natur-)wissenschaftlicher und kiinstlerischer Bildstrategien. Die Vor-
stellung eines Mediums, dessen man bedurfte, damit AuBer- und Ubersinn-
liches sich materialisieren konnte, so die These Imordes, bestimmte in der
Folge ganz maBgeblich Aufgabe und Rolle des abstrakt arbeitenden Kiinst-
lers. Kandinskys Betonung des Geistigen ist in dieser Hinsicht abhingig
von okkultistischer Bild- und Textpraxis an der Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert.

Die semantischen Anhaftungen an den Begriff des Mediums, die dieses
zum Vermittler zwischen unsichtbaren und sichtbaren Welten werden lie-
Ben, waren auch bei der Bestimmung der Fotografie als ,,Zeugnis einer
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Sichtbarkeit* von Bedeutung. Anette Hiisch macht dies gleich zu Beginn
ihres Aufsatzes mit dem Verweis auf juristische Auseinandersetzungen um
die Enttarnung gefalschter Geisterfotografien deutlich. Fotografie und Geis-
tererscheinung, so Hiisch, glichen sich an in dem, was sie — medientheore-
tisch — zu leisten vermochten, denn beide konnten auch als Kopie verstan-
den werden: die Geistererscheinung als Kopie des Verstorbenen und die
Fotografie als Kopie der Wirklichkeit. Diese magisch aufgefasste Vorstel-
lung einer im Medium vermittelten und gewéahrleisteten Prasenz zeigt sich,
darauf weist Hiisch abschlieBend hin, noch in der Fotografietheorie eines
Roland Barthes.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts war die physische Anthropologie ihrem
Selbstverstdndnis nach ebenfalls mit der Erforschung und Dokumentation
von Sichtbarkeiten beschiftigt. Die sichtbaren Differenzen zwischen Men-
schen wurden in einer Fiille von entsprechenden Datensammlungen auf die
beiden Kategorien ,Rasse‘ und Geschlecht bezogen und interpretiert. Wie
diese Datensammlungen, die sich vorgeblich nur auf das beziehen, was
ohnehin zu sehen ist, technisches Bild, statistische Verfahren und ,,isthe-
tisch geschulter Augenschein® als Produzenten von Sichtbarkeit verstanden
werden konnen, zeigt der Beitrag von Christine Hanke. Thr besonderes
Augenmerk gilt dabei dem performativen Charakter dieser Sichtbarkeits-
produktion, das heifit der Notwendigkeit der stindigen Re-Produktion der
Kategorien ,Rasse‘ und Geschlecht, die die Fixpunkte anthropologischen
Interesses um 1900 bildeten. Hanke beriicksichtigt auch die Verdnderung
der Konzeption des zu-sehen-gebenden Wissenschaftlers innerhalb dieses
Prozesses, die sich in #hnlicher Weise im Ubrigen auch fiir den Arzt und
Mediziner feststellen ldsst.*

Bei der Beschéftigung damit, wie Sichtbarkeit in den unterschiedlichen
Wissenschaften gedacht, produziert und praktiziert wird, ist auch die Kunst-
geschichte selbst von Bedeutung. Schlieflich ist bekannt, wie sehr ihre
Verwissenschaftlichung und Etablierung als universitdre Disziplin von der
Nutzung neuer Techniken der Sichtbarmachungen wie der Fotografie und
Lichtbildproduktion abhing. Barbara Schrédl untersucht vor dem Hinter-
grund dieser Erfolgsgeschichte von Fotografie und Lichtbild das Scheitern
des Films als kunsthistorisches Lehr- und Forschungsmaterial.

Daran anschlieend zeichnet Ingeborg Reichle die Etablierung der Fo-
tografie in der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts anhand zeitgendssi-
scher Mediendiskussion und Medienpraxis nach.



14 Anja Zimmermann

Die Verfahren, die zur Erzeugung von Sichtbarkeiten genutzt wurden,
sind, wie die Mehrzahl der hier prdsentierten Beitrdge an Einzelstudien
belegt, in ein Geflecht widerstreitender Zuweisungen und Nutzungsprakti-
ken eingebunden. Nicht nur, dass Grenzen zwischen wissenschaftlicher und
kommerzieller Verwendung oft nicht zu ziehen sind; auch fiihrte der Ein-
satz neuer Techniken oftmals zu verdnderten Parametern in der Beurteilung
dessen, was als gelungene oder wahre Darstellung neu gewonnenen Wis-
sens verstanden wurde. Britta Lange analysiert dies am Beispiel der Iko-
nografie des préparierten Gorillas. Neue Verfahren wie die Dermoplastik, bei
der echte Tierhaut verwendet wurde, waren nicht einfach nur ,Verbesse-
rungen‘ bisheriger Techniken, sondern fiihrten auch zu einer Verénderung
in inhaltlicher Hinsicht. Mit der Dermoplastik etablierte sich eine Darstel-
lungskonvention, die den Gorilla als ,Bestie‘ inszenierte. In den Présentati-
onen dieser Priaparate auf den ,,Jagdausstellungen konnten iiber diese neue
Ikonografie sowohl koloniale Machtanspriiche artikuliert werden wie auch
Fragen der menschlichen Abstammungslehre.

Neben der von Lange beschriebenen guten Zusammenarbeit zwischen
kommerziell orientierter Tierpréparation, kiinstlerischer Bearbeitung wis-
senschaftlicher Theorien und wissenschaftlicher Forschung ist die Ge-
schichte wissenschaftlicher Bildpraxis aber auch voll von Beispielen ge-
scheiterter Zusammenarbeit. Eine Analyse eines missgliickten Versuchs der
Einschreibung in den Wissenskanon verspricht jedoch besondere Erkennt-
nis beziiglich der Mechanismen, die iiber Erfolg oder Misserfolg einer
,wissenschaftlichen Tatsache* (Ludwik Fleck) entscheiden. Wiebke von
Hinden geht einer solchen Misserfolgsgeschichte in der Botanik am Bei-
spiel Ernst Fuhrmanns nach.

Die unterschiedlichen ikonischen Darstellungsarten der naturwissen-
schaftlichen Wissenspraxis, auf die sich der vorliegende Band bezieht,
beinhalten neben dem, was mit einem traditionellen Bildbegriff beschrieben
werden kann, auch andere Formen visueller Wissensproduktion. Im wis-
senschaftlichen Diagramm ist eine Darstellungsform gegeben, die der Ver-
anschaulichung statistischer GroBenverhiltnisse dient und von einer rein
ikonischen Reprisentation zu unterscheiden ist. Dass diagrammatische Ab-
bildungen und die ihnen zugewiesenen darstellenden Eigenschaften auch
fir Kiinstler von Interesse sein konnen, wird nur auf den ersten Blick iiber-
raschen. Karin Leonhard liest Wassily Kandinskys Bemiithen um die Dar-
stellung des ,Nichtsichtbaren® und des ,Inneren‘ im Kontext der Reflexion
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zeitgenossischer Physik liber geeignete Darstellungsverfahren, wie sie im
Buch Die graphische Darstellung (1914) des Jenaer Physikers und Mathe-
matikers Felix Auerbach zum Ausdruck kommen. Wéhrend Joseph Imorde
in der vorliegenden Verdffentlichung zeigt, inwiefern Kandinskys Kunst-
theorie im Zusammenhang mit okkultistischen Theorien des 19. und frithen
20. Jahrhunderts zu deuten ist, belegt Leonhards Beitrag eine weitere Quel-
le von Kandinskys Denken in naturwissenschaftlicher Theoriebildung des
frithen 20. Jahrhunderts. Hierbei geht es freilich nicht um eine einfache
Ubernahme naturwissenschaftlicher Theorien, sondern um Uberschneidun-
gen, die sich im Rahmen zweier grundsitzlich voneinander unterschiedener
Zielstellungen ergeben. Auerbach ist auf der Suche nach einer addquaten
,,Veranschaulichung® abstrakter Zusammenhéinge, die durch die graphische
Darstellung erreicht werden soll. Er bezieht dabei durchaus kiinstlerische
Verfahren und Ordnungsprinzipien mit ein, indem er einzelne Farbzusam-
menstellungen u. A. explizit favorisiert. Kandinsky dagegen hat die Abs-
traktion von der Erscheinungswelt zum Ziel und beruft sich gleichwohl auf
dieselbe Bildart, an der mit Auerbach die gesamten Naturwissenschaften
interessiert waren. Als ,,anschauliche Trager eines abstrakten Inhalts* ver-
mochten sie in beiden Feldern, obwohl jeweils mit unterschiedlichen Pri-
missen verkniipft, doch eine dhnliche Wirkkraft zu entfalten.

Andrea Sick beschliefit diesen Band mit einem Beitrag, der nochmals
forciert auf die Frage nach Sichtbarkeit und Sichtbarmachung eingeht. Am
Beispiel des Tabakmosaikvirus (TMV), der vor allem seit den 1930er Jah-
ren verstirkt zum Gegenstand biologischer Forschung wurde, zeigt Sick
nicht nur, inwiefern Labore als spezifische Produktionsstitten von ,Bildern
zu gelten haben, sondern auch, wie sich Design und Konzeption dieser
Bilder wiederum auf die weitere Forschungstétigkeit auswirken. Sicks Bei-
trag macht dariiber hinaus deutlich, welch grofle Rolle die Techniken der
Visualisierung spielen, die bestimmte Sichtbarkeiten erst ermoglichen. Dies
bedeutet jedoch nicht, dass die technischen Gegebenheiten in absoluter
Vorgingigkeit gegeniiber dem, was gesehen wird, zu bestimmen seien.
Vielmehr beharrt Sick gerade auf der ,,paradoxalen Situation eines Experi-
mentierfeldes®, in der ,,das Wissen vom Gegenstand [...] erst das Sehen
konstituiert, welches aber wiederum das Wissen etabliert hat*. Mit anderen
Worten: Wissen und Sehen sind in der hier beschriebenen Laborsituation
fiireinander konstitutiv. Damit wird abschlieBend noch einmal die Aus-
gangsthese von der Abhédngigkeit des Wissens von den Bildern bestétigt,
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indem gezeigt wird, wie (natur-)wissenschaftliche Erkenntnisprozesse an-
hand der Verdnderung bildhafter Modelle beschrieben werden konnen.
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Abbildung

A,

William Hunter: Anatomia Uteri Humani Gravidi, 1774, Tafel VI: Fétus im Mutterleib.
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