I1.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 fiir den Fortschritt der Wissen-
schaft: »[...] es gibt keinen &rztlichen Kiinstler, weil es kein &rztliches
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 zeitgendssischen Kiinstlervorstellungen
gekoppelt, was wiederum ein erster Hinweis auf die zu Beginn er-
wihnte paradoxe Verfafitheit der Differenzierung von Kunst und Na-
turwissenschaft ist. Auch in der strikten Forderung einer Trennung
blieb die Kunst definierende Gréfle 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.3

Dieser forcierten Austreibung aller kiinstlerischen Anteile aus der
wissenschaftlichen Tatigkeit stand jedoch zugleich der Versuch gegen-
iiber, 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 Gérome 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 — Europidische Phantasien, IfA Stuttgart198y, 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 I'art sera
scientifique, de méme que la science deviendra artistique«.®

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

Verschiedene Antworten sind denkbar: Handelte es sich um die
vergebliche Abwehr einer Entwicklung, die langst nicht mehr aufzu-
halten war? Dann wiren die Bemiithungen von Seiten der Kunst und
Literatur ein Abfallprodukt einer ausschliefllich 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 veridnderte 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; Jorg Schonert: 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 >hidfllichen« Wirklichkeit in Einklang bringen konnten. Andere
Mediziner hatten sich zuvor in dhnlicher Weise geduflert. 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-
genossischer 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
ausfithrlich zu handeln sein. Vorerst mag es geniigen, darauf hinzu-
weisen, daR Duchenne damit nicht nur die allgemeine Niitzlichkeit
seiner Experimente belegte, sondern seine Kompetenz in der kiinstle-
rischen Reprisentation des menschlichen Korpers 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 Anndgherung zu bewerkstelligen und
offenbar waren die beiden Systeme der Weltaneignung auf eine Weise
fureinander konstitutiv, die die Betonung der Trennung zu tiberdek-
ken neigt. Und noch etwas Weiteres steht zu vermuten: dafl die fiir
das 20. Jahrhundert typische Zuweisung >subjektiver< Verfahren an
die Kiinstler ihren Ursprung gerade in deren Bemithen um >Objekti-
vitit« haben konnte.” Bester Beleg hierfiir ist der Kunstphilosoph Kon-
rad Fiedler, der die Begeisterung der franzdsischen Realisten fiir die
Naturwissenschaften ausfithrlich kommentierte. Fiedler suchte die
»kiinstlerische Individualitit« gegeniiber 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. Fiedler188s, 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, dafl 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-
titsbegriffs fast ausschliefllich 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 beriicksichtigen 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 dsthetischer 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«+ 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
»unlésbar 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
gegeniiber 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 palit, 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 1886.
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zu Leitworten, die »von allen weltanschaulichen und kiinstlerischen
Richtungen in Anspruch genommen« wurden.”

Konrad Fiedler schrieb iiber 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, daf} 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? Grundrif 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 Bewuftsein 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 astheti-
scher Bildstrategien, Hamburg 2005.

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

22 | S. Kramer/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-
furta.M. 2002.

24 | M. Foucault 2003, S. 1.

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

Eine solche Perspektive ermdglicht 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 bevélkern 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 dsthetische Theorien. Die Frage nach >Einfliissen« 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<. Tatsich-
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, dafl die
Entwicklung einer objektiven Bildpraxis und -theorie wihrend des 19.
Jahrhunderts nicht ohne Beriicksichtigung der Verinderungen in den
Konzeptionen des Kiinstlers und Wissenschaftlers zu verstehen ist.
Ziel ist, zu zeigen, inwiefern »der Wissenschaftler< Anteile »des Kiinst-
lers<inkorporierte, wobei die Verdnderungen 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 {iber den Status des Asthetischen
»prozedier|[tlen gemifl Modellen oder Begriffen, die der Biologie« und
anderen Wissenschaften entliehen waren.?®

Wie aber kam es zu einer isthetischen 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 gegeniiber 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 tiberaus treffend und zugleich als theoretisch produktiv;
in der Allusion auf ein dem Visuellen entlehntes Metaphernfeld macht
er deutlich, daf 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 criticisme, 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, da 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 Objektivititsvor-
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,
konne 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, daf} 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 inflationidren 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, daf® der kunthistorische Ausgriff auf die kunstfremden, das heifst
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.



Il. Zwel ReaLisMEN: KuNsT, WISSENSCHAFT UND DAS »WAHRE BiLp« | 39

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 zurtickgreifen. 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.3® 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. Einfithrung in die Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv,
Frankfurt a.M. 1999 [zuerst 1935]; zur Rezeption Flecks vgl: Lothar Scha-
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 verindernde »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 iberhaupt 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 erldutert, 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«® Die
Konzentration auf die formalen Aspekte von Kunst, Architektur und
Kunsthandwerk 16ste eine iiberwiegend biografische Kunstgeschichts-
schreibung ab. WolfHlins »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 herkdmmlichen Gattungshierarchien als Ausdruck mensch-
lichen >Kunstwollens< lesbar zu machen. Solchermafien gewendet,
implizierte der kunsthistorische Stilbegriff, daf an den Kunstwerken
etwas abzulesen sei, was jenseits der Kiinstlerindividualitit lag.3

Flecks Riickgriff auf den Stilbegriff ist daher auch Reflex auf den
in der Kunstgeschichte einige Jahrzehnte zuvor vollzogenen Bruch,
der als »Abschied von einer {iberwiegend biographisch bestimmten
Betrachtungsweise« beschrieben wurde.+° 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 >Spitromischen 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 bestimmt, 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 Verkniipfung von Denkstil und dem Zu-Se-
hen-Gegebenen so eng, dafl zwischen beidem nicht wirklich getrennt
werden kann. Die naturwissenschaftlichen Bilder versteht Fleck als
»ldeogrammexc, das heifit als »graphische Darstellungen gewisser Ide-
en, gewissen Sinnes, einer Art des Begreifens: der Sinn ist in ihnen
dargestellt wie eine Eigenschaft des Abgebildeten.«# Fleck verinderte
damit fiir die Wissenschaftsgeschichte nicht nur den Stellenwert der
>Tatsache<, 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 {iber den menschlichen Kor-
per zum Ausdruck kommt, denn der »Unterschied zwischen einem
dieser fremden Denkstile und dem modernen beruht nicht einfach
darauf, dafl wir mehr wissen: was in ihrer Wirklichkeit mehr Wert
besitzt als in unserer, davon haben sie auch mehr zu berichten.«#4 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 ibrigen fiir jede Form der wissenschaftlichen Abbildung,
auch fiir die zeitgendssischen, denn auch die »[...] modernen Figuren
sind Sinnbilder — genau wie die Vesalschen«.

Diese Erkenntnis fithrt 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 flinfzig Jahre spiter — im {ibrigen 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 gleichmiflige 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 Grofie im Prozefs
wissenschaftlicher Erkenntnis immer mehr in den Mittelpunkt. Fiir
die medizinische Illustration galt dies in besonderem Mafle, 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 Stilc
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 1980cer 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 [uiber die Abfolge kiinstleri-
scher Stile] trifft auch auf die Wissenschaften zu. Auch sie haben eine
Fille von Stilen entwickelt, Prifungsstile eingeschlossen.«® Kunst
und Wissenschaft gleichen sich zudem darin, dafl 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, daf$ nur »subjektive Einstimmung[en]«
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-
phinomene« zu beschreiben und werden damit als Reprisentationssy-
steme in ihrer Wirkungsweise offengelegt: »Die Wahl eines Stils, einer
Wirklichkeit, einer Wahrheitsform, Realitits- und Rationalitatskriteri-
en eingeschlossen, ist die Wahl von Menschenwerk. Sie ist ein sozialer
Akt, sie hiangt ab von der historischen Situation, sie ist gelegentlich ein
relativ bewufdter Vorgang [...]. Objektiv ist sie nur in dem durch die
historische Situation vorgegebenen Sinn.«

Indem Feyerabend den herkommlich fiir die Kunst reservierten
Stilbegriff fir 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).«*

Wie 1443t 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 Ausliufer 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 1d3t, dafl 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 Fahigkeit, »seine
innersten Regungen »authentisch« zum Ausdruck zu bringen«, kon-
turiert sich das Gegenmodell Wissenschaft, in dem auch der Wissen-
schaftler ein solches, gegenldufiges >Kompetenzprofil« erhilt.
Feyerabends Position ist in diesem Sinn geradezu spiegelbildlich
zu dem von Konrad Fiedler in den 188oer Jahren formulierten Stand-
punkt. Wo Fiedler davon sprach, dafl 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 Staat nichttrennt, 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 Grofen,
die eine bestimmte Eigenschaft wesenhaft >haben«.

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.>
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
asthetischer Theorie entstand.

Fleck und Feyerabend machen beide auf unterschiedliche Weise
klar, da® 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 unveridnderlichen 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 2003, S. 283-304.

59 | Sigrid Schade/Silke Wenk: »Inszenierungen des Sehens. Kunst,
Geschichte und Geschlechterdifferenz«, in: Hadumod Buffmann/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 grofen 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, dafl 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-
genschafts, 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 Veridnderungen in der Konzeption desje-
nigen, der fiir die visuelle Darstellung von Forschungsergebnissen zu-
stindig war. Wenn man den Autoren darin folgt, daf$ sich das, was in
einem wissenschaftlichen Bild tiberhaupt dargestellt werden soll (das
»Ideals, das >Typische< oder der >Einzelfall<) und auf welche Weise dies
zu geschehen hat, verindert hat, dann liegt es nahe, daf dabei auch
>Wissenschaftler< und >Kunstler< im Bezug aufeinander neu definiert

61 | L. Daston/P. Galison1992, 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 mdgen dies verdeutlichen: der bereits erwihn-
te englische Anatom William Hunter, der 1774 einen grofformatigen
Atlas zur Schwangerschaft herausgab, nannte im Vorwort neben dem
plotzlichen Tod einer Schwangeren, dem giinstigen (kalten) Wetter,
der erfolgreichen Injektion in die Blutgefifie auch die Beteiligung ei-
nes »fihigen« Kiinstlers (»a very able painter [...] was found«) 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 GrofRe, tiber 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 gefiihrt habe, daf er selbst
die »Kunst der Fotografie« erlernen mufite (und, nebenbei bemerkt,
Kunstwerke der Antike gemif} >wissenschaftlicher Methoden« verin-
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, dafl die Etablierung und Stabilisierung eines ver-
inderten Verweissystems zwischen Kunst und Wissenschaft fiir 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, o.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, Unvoreingenommenbheit, 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 muf vielmehr als Mensch im allgemeinen betrachten
und mein individuelles Sein und meine besonderen Lebensumstinde
nach Méglichkeit vergessen. Wer durch Vorurteile beeinflufit 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 Vermdgen, beispielsweise der Fahigkeit 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 Einfluf} 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 &dsthetischen 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 14t sich wohl auch nicht ohne Berticksichtigung
der Tatsache finden, daf die »kulturell verankerte Klischeevorstellung
von Wissenschaft [...] mit Perspektiven ménnlicher 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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tit unauflosbar verbunden ist, so dafs >wissenschaftlich< und >minn-
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« trigt, ist diese Einschitzung einigermafien
iiberraschend. Keineswegs ndmlich erschépft sich die feministische
Literatur in dieser Frage, ja es ist zu bezweifeln, ob sie sie {iberhaupt
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 Aufmerksamkeit geschenkt, sondern auch der histori-
schen Gewordenheit dieser Praxen.”? In der konsequenten Berticksich-
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 gefiihrt, daf Geschlechtermetaphern aus dem
Erkenntnisprozefd 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 unterfiittert 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 Phidnomen 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).

Fir das 19. Jahrhundert gilt, daR 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. 2003, 7-45, hier: 17.
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rien des >wahren Bildes«< wissenschaftliche wie isthetische Dis-
kurse tiberschneiden. 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 Hilfte 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 >realistischen<
Wirklichkeitserfassung mit kiinstlerischen Mitteln. Diese »Kultur
des Realismus« umfafit Begriffe wie Distanz, Objektivitit und Wahr-
heit.”s Eine Schwierigkeit besteht darin, daf diesen Gemeinsamkeiten
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 Prozef3, in dem sich die >zwei
Realismenc« gegenseitig konstituieren.

Das folgende Kapitel wird sich diesem Prozef 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 idsthetischer
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-
stestatigkeit« entwarf, und schliefSlich die Veranderung 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 Ilustra-
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« kénne es
gelingen, so der Autor weiter, den »typischen Moment abzupassen«”®
Was wie die paternalistische Feststellung eines minnlichen Medizi-
ners und Fotografen klingt, ist die spite Folge der Neukartierung der
Kompetenzen von Arzt und Kiinstler bei der Bildherstellung wihrend
des 19. 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 Kunstlers 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 Ver6ffentlichun-
gen verschiedene Nervenstérungen erforschte und beschrieb, brach
seine Zusammenarbeit mit Kiinstlern ab und begann, seine Versuchs-
personen selbst zu fotografieren, weil er davon tiberzeugt war, daf ein
Kiinstler niemals dasselbe >sehen«< konne 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 Kinstler produziert Illustrationen
fiir 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-
zef} ausgelagert, sondern in ihn integriert. So schrieb Anton van Lee-
uwenhoek der Royal Society of London, dafy er mit seinem Illustrator
uneins iiber 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 1862Db, 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 pripariertes 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, dal die Abbildungen genau
das zeigten, was im einzelnen gesehen worden war und die individuellen
Merkmale eines Objekts genau wiedergegeben wurden.

81 | L. Daston/P. Galison 1992, S. 89-9o.
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Diese Aushandlung unterschiedlicher Reprisentationsmodelle war
begleitet von der Reflexion iiber 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.?2 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 grofer werdenden Bemiihens
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 | Choulant19yy, 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 Moglichkeit
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.® 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, dafl 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 gemifl der un-
terschiedlichen Aufgaben von Kiinstler und Wissenschaftler. In einer
letzten Wendung benannte Choulant die »Kunstanatomie« als hochste
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 gleichermaflen verantwort-
lich; ihre Zustindigkeit und Kompetenz verschob sich aber je nach
den unterschiedlichen Anwendungsbereichen der Anatomie. In der
Kunstanatomie, in der ausschlieflich 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.3® 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 itberhaupt 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 Kér-
perdarstellung bildet. Das Interesse ist nicht die Bestimmung dessen,
was >gesund« in einem alltdglichen und medizinpraktischen Sinn be-
deutet, sondern ein idsthetisch begriindetes Ideal.>°

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.9' 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, dafl es dergleichen in dieser Wissenschaft
beschriebenen gesunden Korper 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, HW. Vogels Photographische Kunstlehre zu studieren. .«

Der Korper hat ein »Relief«:
Koérper 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, dafl die antike Darstellung des
Nackten, die hochste Form der Kunstanatomie, etwas zur Anschauung
bringe, »was die anatomische Darstellung niemals zu leisten unter-
nehmen kann«.9 Die Antike als Sehnsuchtsort eines Korperideals 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
Kérperbilder 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 verkorperten nicht mehr ein unantastbares Ideal korperlicher Voll-
kommenbheit, sondern wurden als Experimentierfeld fir 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 lieR sie zu Zeichen
seiner Selbstermichtigung gegeniiber dem Kiinstler werden. In einer

92 | Ebd, 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 l€lectrisation localisée.”
Darin prisentierte Duchenne eine Reihe von Patientenfotografien, de-
nen er kurze Erliuterungen beigab. Das im selben Jahr erschienene
grolRe Werk Mécanisme de la physionomie humaine beschiftigte sich
mit der medizinischen Anwendung der Elektrizitit. Uberwiegend an
einem mannlichen 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«9?, wie Duchenne ihn beschrieb, fiir
heutige Betrachter spektakulir. Sie sind einerseits dem wissenschaft-
lichen Experiment zugeordnet. Andererseits ist ihr dsthetischer »Uber-
schuf’«so grof, daf} die historische Distanz tiberdeutlich 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, 6eme 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 198s), 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-
furta.M. 2003, S. 24-6o.

99 | Duchenne 1862Db, S. 6.



Il. Zwel ReaLIsMEN: KunsT, WISSENSCHAFT UND DAS *WAHRE BILD« | 61

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 zurtick, 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 ausschliefRli-
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 erschlieflen.

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 Illustration

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. Aufeiner 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
prisentiert. Bei der Beschreibung der Oberflichen der kranken Kérper
betont Duchenne, daf} die krankhaften Zustinde den »beaux reliefs a
la maniere 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 konnen. 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 beifiigt, hat bei der Visualisierung der
Krankheiten mehrere Funktionen. Als Ideal physischer Stirke, mithin
Ideal ménnlicher Kérperlichkeit tiberhaupt 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 gleichtin
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«'®3 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, daf Duchenne dort intensiv tiber ad-
iquate Visualisierungsverfahren naturwissenschaftlicher Erkenntnis

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

101 | Ebd,, S. 26.

102 | Ebd.

103 | L. Choulantigyi, 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 Kiinstlern und Wissen-
schaftlern. Auch der fihigste Kiinstler, »l'artiste le plus habile«, so
schreibt Duchenne, sei nicht in der Lage, die Oberflichen des kranken
Korpers, »les reliefs«, und deren launenhafte Modellierung, »le mode-
1é capricieux«, angemessen wiederzugeben.+ Die Visualisierung der
pathologischen Kérper war also ein Problem, das in den Termini der
Asthetik verhandelt werden mufte. Die Rede ist vom Relief der Korper,
von deren pathogener Gestalt, die mit den herkdmmlichen Mitteln der
Darstellung nicht (mehr) adiquat reprisentiert werden konnte. Es ist
auffillig, dafl im Vorwort zum Album de photographies pathologique we-
niger die Rede von den Krankheiten als vielmehr von den Moglichkei-
ten ihrer Visualisierung ist. Beides war offenbar nicht voneinander zu
trennen. Bei Duchenne war dies, wie bei vielen anderen Medizinern
und Anatomen, mit einer grundsitzlicheren, medientheoretischen
Reflexion verbunden. Wie weiter oben an William Hunters Anatomy
of Human Gravid Uterus bereits deutlich wurde, ist eine Verinderung
in den Modi und Zielsetzungen medizinischer Visualisierung fast im-
mer mit einem ausfithrlichen Rechenschaftsbericht tiber den Einsatz
unterschiedlicher Medien und Verfahren verbunden.

Ein fundamentaler Unterschied jedoch besteht zwischen Hunter
und Duchenne: wihrend Hunter mit der Fihigkeit des Kiinstlers ar-
gumentierte und die Inszenierung des weiblichen Korpers in den Ab-
bildungen seines Atlas’ erst durch diese kiinstlerischen Fihigkeiten
ermoOglicht worden waren, sah Duchenne im Kiinstler einen Hinde-
rungsgrund bei der Produktion >wahrer Bilder«. Dies bedeutet jedoch
nicht einfach, daf bei Duchenne, oder allgemeiner mit dem Aufkom-
men der naturwissenschaftlichen Fotografie insgesamt, eine schir-
fere Trennung zwischen Kunst und Wissenschaft entwickelt wurde.
Vielmehr verschoben sich die Parameter, an denen Objektivitit der

104 | Duchenne 1862% 0.S.
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Darstellung gemessen wurde, nicht jedoch deren Referenz: die nicht-
wissenschaftliche Sphire, die immer mit ins Spiel gebracht wurde und
dies eben nicht nur ex negativo, indem das Unvermdgen des Kiinstlers
betont wird, sondern auf semantischer Ebene durch den Bezug auf Re-
defiguren der dsthetischen Theorie. Wahrend also die Inszenierungs-
form des visuellen Belegs dessen Objektivitit aufzeigt, erhilt mit der
Fotografie das abbildende Verfahren selbst einen verinderten Stellen-
wert. Im Gegensatz zu Henry Fox Talbots bertthmter Beschreibung der
Fotografie als »sich selbst zeichnender Natur«, gewann bei Duchenne
derjenige, der den Apparat bedient, auferordentlich an Bedeutung:
»Des 1852, javais déja eu I'idée de représenter, a 'aide de ce merveilleux
procédé [gemeint ist die Fotografie, AZ], l'action propre des muscles
excités individuellement par I'électrisation localisée [...]. Les essais des
artistes auxquels je me suis adressé ont été peu satisfaisants, malgré
leur habilité incontestable, parce’que, dans ce genre de photographie,
l'art consiste a mettre en relief le phénomene physiologique ou patholo-
gique sur lequel on veut attirer l'attention. Ou, pour bien représenter
ce phénomene, il faut le comprendre [...]. Il est donc nécessaire que le
photographe soit, dans ce cas, physiologiste et pathologiste. Ces raisons
m'ont déterminé a apprendre et a étudier l'art de la photographie au
point de vue de son application a la physiologie et a la pathologie.«**
Der nicht-wissenschaftliche Fotograf ist laut Duchenne nicht
in der Lage, das zu sehen, was der Physiologe sieht und was dieser,
wichtiger noch, zeigen will. Nicht der Apparat garantiert ein >wahres
Bilds, sondern erst die Verbindung von geschultem Sehendem und der
Kamera.'*® Weil der Wissenschaftler nun explizit zu einem Bildpro-
duzenten geworden ist, verindert sich auch sein Status, insofern er
Eigenschaften des Kiinstlers inkorporiert. Erst dies verleiht ihm die
Autoritit, kiinstlerische Korperbilder gemifl den von ihm produzierten
medizinischen Korperbildern zu kritisieren und zu >verbessernc. Die-
ses neue Verstindnis des Wissenschaftlers fithrte dazu, daf Duchen-
ne im Anschluf an seine anatomischen Studien eine Verinderung des
Laokoonkopfes vorschlug, bei der er dessen Mimik dergestalt verdn-
derte, dafd sie mit den Ergebnissen seiner Experimente tibereinstimm-
te. Im zweiten Teil des Mécanisme finden sich die entsprechenden
einander gegentiber gestellten Bildtafeln, die eine Reproduktion des
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Kunstwerks sowie eine von Duchenne modifizierte Biiste zeigen und
die Zusammenschaltung von wissenschaftlichem Experiment und as-
thetischer Praxis belegen (Abb. 2). Duchenne lieferte somit nicht mehr
nur Vorlagen, die die Kiinstler studieren und nutzen sollten, wie dies
in der Anatomie iiblich war, sondern tiberfiihrte selbst die anatomi-
schen Beobachtungen in die Kunst.

Daher ist es zwar richtig festzustellen, dafR Duchenne »seiner
eigenen Bildproduktion bereits eine Nihe zu dsthetischen Verfahren
attestiert«'*7, aber es greift zu kurz. Die >Nihe« der wissenschaftlichen
Visualisierungen zur Kunst gehorte zum festen Traditonenschatz der
Anatomie. Hier dagegen geht es um eine Selbstermichtigung des
Wissenschaftlers durch die Ubernahme einer zuvor an den Kiinstler
gebundenen visuellen Kompetenz — und zwar begriindet durch einen
Medienwechsel, bei dem Duchenne Eigenschaften eines anderen Me-
diums (der Bildhauerei) fiir die Fotografie beansprucht, indem er bei-
spielsweise in Bezug auf die Fotografie von »mettre en relief« spricht.

Mit dem Riickgrift auf antike Kunst war dariiber hinaus ein Au-
toritdtsanspruch verbunden, der die Zuriickdringung des Kiinstlers
durch den Wissenschaftler noch unterstrich. Das neue Verfahren al-
lein, die Fotografie, garantierte noch keine Objektivitit; diese wurde
nicht in einem einmaligen Akt der Fotografie zugeschrieben, sondern
unter Beriicksichtigung neu definierter Rollen und Aufgaben von Wis-
senschaftlern und Kiinstlern erst erarbeitet.

Laocoon corrigé

Ein kleines Kapitel mit der Uberschrift Etude critique de quelques an-
tiques (au point du vue des mouvements expressifs du sourcil et du front
I’Arrotino, le Laocoon, la Niobe) bildet den Abschluf des sogenannten
wissenschaftlichen Teils des Mécanisme.°® Mit weniger als zwanzig
Seiten wirkt dieser Abschnitt im Gesamtwerk marginal; dazu trigt
auch bei, daR Duchenne hier nicht Fotografien seiner Modelle, son-
dern antike Skulpturen prisentierte (Abb. 2). Diesen kommt damit
eine andere heuristische Funktion zu als den Fotografien, die seine
Modelle zeigen. Die Antiken bewiesen nicht mehr ein bestimmtes ex-
perimentelles Setting, sondern illustrierten die Anwendung der Ver-
suchsergebnisse, indem Duchenne >korrigierte«< Versionen der antiken
Skulpturen zeigte. Durch »oberservation rigoureuse de la nature« war
Duchenne zu dem Schluf gekommen, dafl bestimmte Muskelkon-

107 | P. Geimer 2002, S. 10.
108 | Duchenne 1862b, S.109-125.
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traktionen an der Figur »incorrectement« wiedergegeben seien, die er
daraufhin an einer Kopie des Originals dndern lief3.'>

Die Verwendung der Fotografie zur Prisentation dieser Verdnde-
rungen garantierte eine mediale Einheitlichkeit, die dafiir sorgte, dafs
der wissenschaftliche Versuch und die Reprisentation der Kunstwer-
ke in einem gemeinsamen visuellen System prisentiert und argumen-
tativ aufeinander bezogen werden konnten. Den Antiken kam dabei
eine Scharnierfunktion zwischen dem wissenschaftlichen und dem
dsthetischen Abschnitt des Buches zu: in ihrer Kombination mit den
experimentellen Fotografien in den »>Synoptischen Tafeln< waren sie
als Fotografien sowohl Teil des wissenschaftlichen Unternehmens als
auch, durch ihr Sujet, Teil eines dsthetischen Zusammenhangs.

Duchennes Verdnderungen der antiken Skulpturen und vor allem ih-
re visuelle Einbettung in den Gesamtzusammenhang seiner Versffentli-
chungen sind bisher kaum beachtet worden, obwohl vieles dafiir spricht,
daf} sie paradigmatisch fiir die ineinandergreifende Konturierung von
Kiinstler- und Wissenschaftlerkonzeptionen in der zweiten Jahrhundert-
hilfte sind. Allein die Wahl des Laokoon situierte Duchennes Projekt
in einem vielfiltigen Verweissystem zwischen anatomischer Tradition,
zeitgendssischen Kunst-Debatten und der philosophischen Asthetik.
Die »chefs-d’oeuvres«™ der Antike waren jahrhundertelang Vorbild und
visuelle Orientierung fiir die anatomischen Visualisierungen. Mit und
an ihnen wurden Aufgaben und Ziele der anatomischen Abbildung de-
finjert.” Sie galten als Hohepunkt und Ideal anatomischer Kérperdar-
stellung, die ihre Vollendung in der Kunstanatomie fand." Eine Verin-
derung antiker Werke mufite daher zuallererst »une profanation« sein,
wie Duchenne selbst zugab.™s Die Profanierung der als >heilig« gedach-
ten Kunstwerke der Antike war eine sogar doppelte, bezog sie sich doch
einerseits auf die >Korrektur« der als vollkommen geltenden Werke und
andererseits auf die Tatsache, daf sie durch eine medizinische Lektiire
in das Umfeld alltiglicher, >hifllicher< und kranker Kérper gerieten.

Zugleich war mit der Korrektur des Laokoon der Anschluf an eine
isthetische Debatte gewihrleistet, die in Deutschland mit Winckel-
manns Gedanken tiber die Nachahmung der griechischen Werke (1755) be-
gonnen hatte."+ Auch Duchenne kannte und zitierte sowohl Winckel-
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mann als auch Lessing, dessen Laokoon erstmals 1766 in Berlin zum
Druck gegeben worden war. Die bei Lessing postulierte Vorrangstel-
lung der Dichtkunst gegeniiber der Malerei"s begriindete sich aus der
in der Kunst notwendigen Beschrinkung auf den »fruchtbaren Au-
genblick, aus »welchem das Vorhergehende und Folgende am begreif-
lichsten wird.«"® Lessing war der Meinung, dafl der antike Bildhauer
Laokoon nicht im Ausdruck des héchsten Schmerzes dargestellt habe,
»nicht weil das Schreien eine unedle Seele verrit, sondern weil es das
Gesicht auf eine ekelhafte Weise verstellet.« Dies deswegen, weil es
»Leidenschaften und Grade von Leidenschaften [gibt], die sich in dem
Gesichte durch die hisslichste Verzerrung duflern, und den ganzen
Korper in so gewaltsame Stellungen setzen, dafl alle die schénen Lini-
en, die ihn in einem ruhigen Stande umschreiben, verloren gehen.«"”

Diese Uberlegungen zur Darstellbarkeit des HiRlichen setzten
Duchenne fiir zeitgendssische Rezipienten in Bezug zu einer »cer-
taine école moderne«"®, das heifdt den Kiinstlern des Realismus. Als
Topos in der Auseinandersetzung um die realistische Kunstprogram-
matik spielte die vermeintliche Hifllichkeit des Dargestellten eine gro-
e Rolle. So wurde beispielsweise in der Rezeption von Arbeiten wie
Manets Olympia (1863) immer wieder deren >Hifllichkeit< kritisiert
(Abb. 42).7 Auch Duchenne hatte, unter dhnlichen Vorzeichen, mit
solchen Vorwiirfen zu kimpfen. Thm wurde vorgeworfen, die Kunst
auf einen »anatomischen Realismus« zu reduzieren und sie ihres Ide-
als der Schonheit zu berauben.'>

Duchennes korrigierte Antiken wiesen aber noch weitere Beson-
derheiten auf, die sie fiir alle hier genannten Zusammenhinge rele-
vant werden lieRen. Mit der Manipulation der antiken Kunstwerke pri-
sentierte Duchenne nicht nur seine wissenschaftliche Arbeit, sondern
er wurde gleichsam selbst zum Kiinstler; zumindest beanspruchte er
die Giiltigkeit der wissenschaftlichen Perspektive fiir die kiinstleri-
schen (Koérper-)Bilder. Im Mécanisme geschah dies auf doppelte Weise,
indem Duchenne einerseits die Mangelhaftigkeit kiinstlerischer Bild-
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produktion konstatierte und selbst zum Fotografen wurde und ande-
rerseits das Verhiltnis von antikem Vorbild und anatomischer Abbil-
dung umkehrte: nicht mehr das antike Kérperbild war das Vorbild fiir
den Anatomen, sondern der Anatom war frei, >Fehler« antiker Werke
zu korrigieren.

Mit der Verwendung des Laokoon hatte Duchenne dariiber hinaus
ein Werk gewihlt, das auch in der Kiinstlerausbildung einen traditi-
onsreichen Platz innehatte. Seit seiner Wiederentdeckung in Rom 1506
war die Skulptur fester Bestandteil der akademischen Kunstlehre; in
einer Vielzahl von Kopien war die Plastik sowohl in privaten Samm-
lungen als auch in der Ecole des Beaux Arts vertreten, wo sich mit
ihrer Verwendung die Hoffnung verband, in der Kopie des berithmten
Vorbildes zugleich ein Stiick des antiken bildhauerischen Genies zu
tibernehmen.” Die Laokoon-Gruppe war eine der Antiken, von denen
bereits vor dem 19. Jahrhundert eine Vielzahl von Kopien hergestellt
wurde; 1696 etwa fertigte Jean-Baptiste Tuby eine Version aus Mar-
mor, die fiir Versailles bestimmt war.’> Kopien der gesamten Gruppe
waren jedoch eher selten, denn viel 6fter wurde nur der Laokoon-Kopf
kopiert, der schliellich auch Duchennes Material bildete.'s

Dergestalt zum festen Bestandteil der Kiinstlerausbildung gewor-
den, eignete sich der Laokoonkopf auch als Chiffre, um jene zu kri-
tisieren. In einem Blatt aus dem lithographischen Zyklus Kiinstlers
Erdenwallen von 1834 exemplifiziert Menzel die Kritik an der Praxis
der akademischen Antikenkopien in der Darstellung einer konkreten
Studiensituation. Eine Gruppe junger Kiinstler, mit den Zeichenbret-
tern auf den Knien, sitzt aufgereiht vor dem Laokoonkopf, den es abzu-
zeichnen gilt. Ein junger Mann, dessen Ziige Werner Hofmann als die
Menzels identifizierte, wird von einem ilteren Lehrer auf Fehler hin-
gewiesen.># Mit dem Stift in der ausgestreckten Hand, der gleichsam
eine Verlingerung des Zeigefingers bildet, zeigt er auf die Antiken-
kopie und lenkt den Blick seines Schiilers auf das Abzuzeichnende.
Die emblematischen Vignetten, mit der die Blitter jeweils versehen
sind, zeigt hier eine Perticke iiber einem >Haubenstocks; an seinem
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Fuf kriecht eine Schnecke empor und verweist so auf den »peniblen
Fleif3, der nicht von der Stelle kommt.«'s

Die Abgiisse waren aber nicht nur fester Bestandteil der Kiinst-
lerausbildung in den Akademien, sondern zihlten dariiber hinaus zu
den wichtigsten Exponaten der Kunstmuseen des 19. Jahrhunderts."2¢
Diese, dem heutigen Verstindnis des Museums widersprechende Pri-
sentation von Kopien wurde noch bis in die erste Hilfte des 20. Jahr-
hundert praktiziert, als die entsprechenden Sammlungen schliefllich
aus den Prisentationsriumen der Museen verbannt wurden. Fiir die
zeitgendssischen Rezipienten Duchennes war die unmittelbare Ver-
bindung zwischen Kopie und Museum evident. Die Tatsache, daf} die
in den Museen des 19. Jahrhunderts ausgestellten Kopien fiir das Werk
eines Kiinstlers standen, aber durch ihre Prisentation nicht von Ori-
ginalen zu unterscheiden waren, zeigt »[that] there could be anything
like art as we know it without artists as we know it.«'*” Die Kopie stand
fiir das Original ein und verwies so auf den Kiinstler, der dieses ge-
schaffen hatte.

Duchenne wollte jedoch unter allen Umstinden verhindern, dafl
seine Arbeit in die Nihe des kiinstlerischen Realismus riickte, was er
iiberraschenderweise gerade dadurch erreichte, daR er dem >Astheti-
schenc« einen zentralen Platz einrjumte. Hier konnte er zeigen, wie
sich die >wissenschaftliche< Weltsicht, die von den Realisten reklamiert
wurde, fiir eine an traditionellen Schonheitsauffassungen orientierte
Bildproduktion nutzen lieR. Den zeitgenossischen Forderungen nach
einer realistischen Darstellungsweise setzte er einen »idealisierten Na-
turalismus« entgegen, den er im Finklang mit der Antike sah.8

Duchenne wehrte jede Form der Naturtreue ab, die die Natur nicht
in ihren »schonsten, hochstehendsten und perfektesten Aspekten«
zeige.'*? Dabei iibersah er, daR eine solche Argumentation immer nur
nachtriglich zu einer Bildpraxis sein konnte, die sich lingst von den
flankierend aufgerufenen Idealen verabschiedet hatte. Bestes Beispiel
hierfiir sind die von Duchenne technisch hervorgerufenen Affekte, die
nur den Gefithlsausdruck, nicht aber das Gefiihl selbst reprisentieren.
Der Korper der Modelle wurde auf diese Weise zum Schauplatz mora-
lischer Verwerfungen, die als reines Oberflichenphinomen dem Wil-
len des sie erzeugenden Wissenschaftlers entsprangen. So verwandel-
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te Duchenne laut eigener Auskunft »Jungfrauen in Bacchantinnenc,
da er mit Hilfe seiner Apparaturen aus einem »reinen, engelsgleichen
Licheln« das »provozierendste und liisternste« machen kénne.”®

In der Verinderung des Laokoonkopfes lag somit nicht nur die Be-
kriftigung klassizistischer Kunstvorstellungen als Bezugspunkt ana-
tomischer Bildproduktion, sondern zugleich auch die Auflésung die-
ser Allianz. Indem eine >Verbesserung« der antiken Plastik iberhaupt
moglich wurde, war die Autoritit des >Verbesserten< zwangsldufig in-
fragegestellt. Entscheidend hierbei ist, dafl Duchenne, wie in der Zwei-
teilung seines Buches bereits angelegt, nicht nur als Wissenschaftler,
sondern ebenso auch als >Kiinstler< argumentiert; allerdings als einer,
der fiir sich beanspruchen konnte, >mehr< zu wissen, eben weil er ei-
nen wissenschaftlichen Blick auf die Kérper wirft.

So tilgte Duchenne in den meisten Abbildungen nicht nur die st6-
rende Hand des Kiinstlers (»la présence des rhéophores et des mains
qui les tiennent«), sondern vermochte in einem zweiten Schritt die
Hand des Kiinstlers zu fithren und zu verbessern, wodurch der Wis-
senschaftler in der Verkniipfung seiner Hand mit der technischen Ap-
paratur in der Fotografie auch zum besseren Kiinstler wurde. Seine
wissenschaftlichen Bilder beschrieb Duchenne im iibrigen in den Ter-
mini dsthetischer Beurteilung. Dazu gehérte die »distribution de la lu-
miére« — »parfaitement harmonisée avec les passions«.3* Es waren die
»passions sombres« wie Aggression, Verriicktheit, Leiden, Schmerz
und »Folter«, die durch das chairoscuro an »énergie« gewinnen soll-
ten. Sie glichen, so Duchenne, der »maniére de Rembrandt.«3 Diese
Ausrichtung des wissenschaftlichen Bildes hin auf ein kiinstlerisches
Vorbild diente ein weiteres Mal der Bestitigung der kiinstlerischen Fi-
higkeiten Duchennes, der in der Lage war, seine Fotografien »im Stil<
grofler Meister zu inszenieren.
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Anatomie vivante - Art vivante

Duchenne charakterisierte sein Projekt als anatomie vivante. Diese
>lebendige Anatomies, die nicht mehr auf das Zergliedern der Korper
angewiesen war, sollte ihre Erkenntnisse direkt am lebenden Korper
gewinnen. Zwar wire es durchaus auch mdéglich gewesen, die elektri-
sche Stimulation an Leichen durchzufithren, was der iiblichen Arbeit
der Anatomie an einem Priparat entsprochen hitte, aber der lebendige
Kérper hatte demgegeniiber eine Reihe von Vorteilen. Einer war, daf so
der »grausame und abstoflende« Eindruck vermieden werden konnte,
den solche Versuche an einer Leiche hervorriefen, die durch die Mus-
kelbewegungen auf unheimliche Weise belebt zu sein schien. Zudem
konnte Duchenne beanspruchen, das >Leben selbst« zu beobachten.

Mit der anatomie vivante reklamierte Duchenne jedoch nicht nur
einen Fortschritt in der anatomischen Arbeit, sondern nahm zugleich
einen Begriff des dsthetischen Realismus auf. Im Realistischen Mani-
fest hatte Gustave Courbet 1855 eine »art vivante«* gefordert, die das
Interesse nicht auf die >toten< Themen akademischer Malerei, sondern
auf die >Wirklichkeit« des (alltiglichen) Lebens richten solle, um dieses
fur eine kiinstlerische Darstellung zu erschlieRen. Der medizinische
Begriff, >anatomie vivante<, und der isthetische Begriff, »art vivantes,
treffen sich im Begriff des >Lebendigens, mithin der >Wirklichkeits,
die zur Referenz kiinstlerischer wie wissenschaftlicher Praxis wurde.
Es wire jedoch falsch, hier von einem >Einfluf3< von Courbet auf Du-
chenne sprechen zu wollen, ist doch der Verweis auf die Wirklichkeit
bei den Realisten selbst Reflex auf die von den Naturwissenschaften
in Anspruch genommene >Wahrheit«. Vielmehr ist anzunehmen, dafl
eine Ubereinstimmung im jeweiligen Verstindnis von Reprisentation
und Wirklichkeit bestand, die iiber den gemeinsamen Verweis auf die
»Lebendigkeit« angezeigt wurde.

»Un haut degré de reproduction exacte« — dies benannte Zola in
einem Brief an Antony Valabrégue 1864 als eines der Ziele des reali-
stischen Schriftstellers. Die Moglichkeiten einer »exakten Wiederga-
be« beschiftigten auch Duchenne, der in ihr die einzige Moglichkeit
sah, seine Forschungen fiir die Wissenschaft akzeptabel zu machen,
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de 'ceuvre de M. Gustave Courbet, avenue Montaigne, Paris 1855, 0.S. Vgl.
Hierzu auch: George Boas: Il faut etre de son temps, in: Journal of Aesthe-
tics and Criticism, [, 1942, S. 52-65.

135 | Emile Zola, Brief an Antony Valabrégue, 18.8.1864, zit.n. Eléo-
nore Roy-Reverzy (Hg.): Realisme et Naturalisme. Anthologie, Paris 2002,
S. 36.
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wichen seine Ergebnisse doch in wichtigen Punkten von bisherigen
Lehrmeinungen ab.3¢ In einer bemerkenswerten Analogie verglich
er Fotografie, Malerei und Skulptur und betonte, daf in allen drei-
en der Kunstler/Wissenschaftler zum Relais zwischen Wirklichkeit
und Reprisentation werde: »En photographie, comme en peinture ou
en sculpture, on ne rend bien que ce que l'on sait bien, l'art ne resi-
de pas seulement dans une habitude de manipulation. Pour ce qui a
trait a mes recherches, il faut, au moyen d’une sage distribution de la
lumiere, savoir mettre en relief telle ou telle ligne expressive. C’est ce
que ne pouvait faire seul l'artiste le plus habile; il ne comprenait pas
les faits physiologiques a démontrer. J’ai d@i, en conséquence, m’initier
dans l'art de la photographie«.’” Zwar sprach er nur wenige Zeilen vor-
her davon, dafl die Fotografie ein »Spiegel« der Wirklichkeit seis® — viel
stirker bleibt aber in seinem Text ein anderes Moment der Bestim-
mung des Fotografischen, das die Gleichartigkeit mit anderen kiinst-
lerischen Reprisentationsmedien betont und somit auch die Aufgaben
des Kiinstlers.

Dem Verweis auf die >Wirklichkeit< nihern sich »anatomie vivan-
te« und »art vivante« gewissermafien von zwei unterschiedlichen Sei-
ten. Erstere reklamiert im und fiir das wissenschaftliche Verfahren
Anteile des Kiinstlers; letztere verweist auf eben diese Verfahren, um
das spezifisch kiinstlerische Vermégen neu zu bestimmen.

Die Objektivitdat des Subjektiven:
Affekte und Affektdarstellung

Im Meécanisme stehen sich auf den ersten Blick zwei widerstreitende
Interessenlagen oder sogar Paradigmen gegeniiber. Die Emotionen
waren seit der Romantik als Ort und Ausdruck des Privaten und Indi-
viduellen beschrieben und konzipiert worden — als Ort der Subjektivi-
tit.39 Die Fotografien des Mécanisme inszenierten die Affekte dagegen

136 | »[M]y electrophysical research on the mechanism of human fa-
cial expression [is ...] so unexpected or in opposition to certain prejudices
and to general opinion that experimental demonstration is the only way to
make them acceptable to science, in: Duchenne (Cuthbertson), S. 39.

137 | Duchenne 1862b, VI.

138 | Die Fotografie sei, »fidéle commme une miroir«, Ebd., 14.

139 | Einen Uberblick die jiingsten Bemithungen um eine interdi-
ziplinire Neubestimmung dieses Themas zwischen naturwissenschaftli-
cher und kulturwissenschaftlicher Emotionsforschung liefern Klaus Her-
ding/Bernd Stumpfhaus (Hg.): Pathos, Affekt, Gefiihl. Die Emotionen in
den Kiinsten, Berlin, New York 2004.
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radikal als Oberflichenphdnomen.'+° Mit Hilfe eines elektrischen Ge-
rites, dem sogenannten Faradisationsapparat, konnte Duchenne ein-
zelnen Muskeln direkt zur Kontraktion bringen. Dazu legte er zwei
Elektroden an die Hautoberfliche, was zum gewiinschten Gesichts-
ausdruck fiihrte, der dann fotografiert wurde.' Der Gesichtsausdruck
verlieh keinem inneren Gefiihl Ausdruck, sondern konnte davon un-
abhingig hergestellt und reproduziert werden. Es waren die Muskeln,
die »die Sprache der Leidenschaften und Gefiihle« sprachen und es
war Duchenne, der sie dazu brachte, zu >sprechenc« (»leur faire parler

140 | Zur Editionsgeschichte des Buches vgl: Catherine Mathon:
Duchenne de Boulogne, Photographie malgré lui?, in: Kat. Duchenne de
Boulogne 1999, S. 11- 25. Der Mécanisme erschien in zwei Ausgaben, die
erste 1862, die zweite 1876, und bestand aus einem Textteil, der von einem
Bildteil mit insgesamt vierundachzig fotografischen Abbildungen beglei-
tet wurde. Versffentlicht wurde das Werk in drei voneinander unabhingi-
gen Teilen, den Allgemeinen Uberlegungen, der Wissenschaftlichen Ab-
teilung und der Asthetischen Abteilung.

141 | Es ist auffillig, daf Duchenne Elektrizitit und Fotografie in
seiner Arbeit zusammenbringt. Die Elektrizitit, die dhnlich wie der Mag-
netismus oder Galvanismus einen Teil ihrer Faszination aus ihrer Unsicht-
barkeit zog, wurde unter diesem Aspekt wihrend des 19. Jahrhunderts im-
mer wieder diskutiert. Fast zeitgleich mit Duchenne Mécanisme erschien
das im Selbstverlag herausgegebene Werk von Friedrich Kraufl mit dem
Titel Nothschrei eines magnetisch Vergifteten (1852). Stefan Rieger hat
jungst darauf hingewiesen, daf$ sich in diesem Text Metaphern optischer
Medien wie der Fotografie mit denen der unsichtbaren telepathischen,
elektrischen oder magnetischen Strahlen verbinden. So beschreibt Krauf
das, was ihm angetan wird, als »Seelenphotographie«, die eine adiquate
Metapher fiir die wahnhaften Vorstellungen einer Bedrohung durch un-
sichtbare Strahlen und Krifte darstellt. Die »Seelenphotographie« verweist
auf ein Potential des neuen Mediums, das in dessen wissenschaftlicher
Nutzung angelegt war. Auch Duchenne betreibt »Seelenphotographiec,
indem er scheinbar genau das schafft, was Krauf als Skandalon der mys-
teriosen Strahlungen beschreibt: die vollige Verinderung einer Person
durch Elektrizitit. Stefan Rieger: Psychopaths electrified. Die Wahnwege
des Wissens im >Nothschrei eines Magnetisch=Vergiftetens, in: Torsten
Hahn (Hg.), Grenzginge zwischen Wahn und Wissen. Zur Koevolution
von Experiment und Paranoia 1850-1910, Frankfurt a.M. 2002, S. 151-172.
Vgl. zur Bedeutung der Elektrizitit als Thema der angewandten Natur-
wissenschaften des 18. Jahrhunderts: Siegfried Zielinski: Archiologie der
Medien. Zur Tiefenzeit des technischen Hérens und Sehens, Reinbek b.
Hamburg 2002, S.189ff.
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le langage des passions et des sentiments«'4?) — einer der am stirksten
auf Subjektivitit verweisenden Kérperbewegung stand so die auf Ob-
jektivitat verpflichtete wissenschaftliche Arbeit gegeniiber.

Die Affekte waren daher das denkbar ungeeignetste Thema, das
sich ein Wissenschaftler des 19. Jahrhunderts hitte suchen kénnen.'8
Was also brachte Duchenne iiberhaupt dazu, sich mit dem >Ausdruck
der Leidenschaften« zu beschiftigen? Inwiefern situiert sich der Méca-
nisme im Prozef der Zuweisung von >Objektivitit« und >Subjektivitat<
an den Wissenschaftler oder den Kiinstler? Die Fiktion einer absolu-
ten Beherrschung der Emotion durch den Wissenschaftler lief§ des-
sen »objektiven< Anteil zugleich auch Teil einer Einwirkung auf und
Produktion von >Subjektivitit« werden. Denn allen Verlagerungen der
Emotion an die Korperoberfliche zum Trotz verrit die Sprache Du-
chennes, daff die Macht tiber das Herstellen eines Ausdrucks in die
Macht tiber den Ausdruck selbst umschlagen kann. Duchenne macht
»Jungfrauen zu Bacchantinnen, er ruft nicht nur deren jeweilige Mi-
mik und Gestik hervor.'+4

Duchennes Versuch einer Objektivierung der Gefiihle fand in einer
Zeit statt, in der die Affekte ein Hochstmaf an Kontrolle, Regulierung
und Verinnerlichung erfuhren. Im 19. Jahrhundert war der Prozefl
der Zivilisation so weit fortgeschritten, daf} die Gefiihlskontrolle Teil
buirgerlichen Selbstverstindnisses geworden war.'t Gleichzeitig ent-
wickelte sich jedoch die Vorstellung, dafl »Emotionen grundsitzlich
>herstellbar« sind, daf sie >theatralisierbar« sind, dafy man Gefiihle vor-
tiuschen, sie >affektieren< kann.«*® Dabei meinte die >Herstellbarkeit<
zweierlei. Sie konnte auf die tatsichliche Produzierbarkeit, ihre tech-

142 | Considérations générales sur la mécanique de la physionomie
par le D' Duchenne de Boulogne (A joindre a I'album de photographies sur
la mécanique de la physionomie), Archive Nationale, Paris, F73102, S. 2,
zit.n. Kat. Duchenne de Boulogne 1999, S. 12.

143 | Vgl. hierzu: S. Dupouy 2005.

144 | Duchenne 1862b, S. 152.

145 | Norbert Elias: Uber den Prozef der Zivilisation, 2 Bde, Frank-
furta.M.1990-91. Der von Hans-Peter Duerr auf mehreren tausend Seiten
entwickelte Gegenentwurf zu Elias konnte dessen zentrale Thesen nicht
entkriften: Hans-Peter Duerr: Der Mythos vom Zivilisationsprozef, s
Bde., Frankfurt a.M. 1988-2002.

146 | Claudia Benthien u.a. (Hg.): Emotionalitit. Zur Geschichte der
Gefiihle, Kéln u.a. 2000, S. 12. Vgl. auch: Rainer Ruppert: Labor der Seele
und der Emotionen. Funktionen des Theaters im 18. und frithen 19. Jahr-
hundert, Berlin 1995.
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nische Erzeugung im Experiment bezogen werden, wie das Beispiel
Duchenne zeigt. Zum anderen war damit aber auch die bewufite Tdu-
schung gemeint: das blofle >Spielenc< eines Gefiihls, bei der Mimik und
Gestik gleichsam einstudiert und wie eine Theaterauffithrung wieder
und wieder aufgefithrt werden konnten.

Miteinander verhakt sind hier zwei Vorstellungen, die ganz unter-
schiedliche Effekte haben konnten. Die technizistische Produzierbar-
keit des Gefiihls setzte eine Beherrschbarkeit voraus, der durch die
vom Subjekt ausgehende Tduschung sogleich widersprochen wurde.
Auch die Versuche Duchennes waren durch diese Unentschiedenheit
oder die Frage nach der Ablesbarkeit >widerstreitender Gefiithle< am
mimischen Muskelspiel strukturiert.

Abbildung 5: Duchenne de Boulogne, Zweites >tableau synoptique< des
dasthetischen Teils des Mécanisme de physionomie humaine, Paris 1862

Die Fotografien zeigen die Gleichzeitigkeit des einen und des anderen
Gefiihls oder das >falsche Lachens, das genauso wie das »echte Lachenc«
durch die Elektrode ausgelost werden kann. Wenn dies aber so ist,
dann hebt sich in den Fotografien schliellich auch die Moglichkeit ei-
ner grundsitzlichen Unterscheidbarkeit zwischen >echt< und >falsch«
auf, auch wenn sie die scheinbare Evidenz fiir die absolute Beherrsch-
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barkeit des Gefiihlsausdrucks boten. Visualisiert werden sollte diese
auch durch die »Synoptischen Tableaux«, die den Bildteil des Mécanis-
me einleiten. In ihnen wurden jeweils sechzehn Einzelbilder in Rei-
hen neben- und untereinandergestellt, um Vergleiche zu erméglichen.
Die Besonderheit der Tafeln, die sowohl fiir den wissenschaftlichen
wie fiir den isthetischen Teil angefertigt wurden, lag darin, dafl durch
Auflage schwarzer Abdeckungen auf Teilen des Gesichts abwechselnd
unterschiedliche Gesichtspartien betrachtet werden konnten (Abb. 5).

Die Bildausschnitte stellten gleichsam das Kondensat aus den
ganzseitigen Abbildungen des sogenannten »asthetischen Teils« des
Buches dar, in denen die nuancierten Gefiihlslagen oft durch entspre-
chende szenische Staffage unterstiitzt wurden (Abb. 6).

Abbildung 6: Duchenne de Boulogne, Bonheur maternel ...,
aus: Mécanisme de physionomie humaine, Paris 1862

Eine dieser Abbildungen (Abb. 6), die in Ausschnitten auch auf ei-
nem Synoptischen Tableau wieder auftaucht, illustriert die »Gleichzei-
tigkeit von Freude und Schmerz auf dem Gesicht einer Mutter«. Um
die »deux émotions contraire«' wie in einer anatomischen Sektion
fur den Betrachter zu zerlegen, sind auf dem Synoptischen Tableau
Details des Gesichts zum gezielten Vergleich direkt nebeneinanderge-
stellt (Abb. 5). Das Gesicht der Frau ist einmal unverdeckt und zwei-
mal durch Abdecken des linken oder rechten Auges gezeigt.

Diese >visuelle Sektion«< korrespondiert mit der textlichen Beschrei-
bung, die das komplizierte Nebeneinander verschiedener Gefiihle zu
entwirren suchte:

»En cachant l'oeil gauche, joie d'une mere qui voit son enfant échapper
a une maladie mortelle; — en cachant l'oeil droit, méme joie maternelle,

147 | Duchenne 1862D, S. 160.
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unie a la douleur produite par la mort d’'un autre enfant. [In dieser Szene]
l'expression est complexe. En effet, le bonheur de cette meére dont le der-
nier enfant vient d’échapper a la mort ne peut lui avoir fait oublier sit6t
celui qui vient d’expirer. Son cceur maternel est donc saisi a la fois par deux
émotions contraires: la joie et la douleur. — Pour compléter, il meut fallu
rendre son oeil humide et fait couleur ses larmes.«48

Kaum deutlicher konnte Duchenne so seinen Anteil am Sichtbar-Werden
der beschriebenen Gefiihle machen als dadurch, daf er zwei widerstrei-
tende Gefiihle in der linken und rechten Gesichtshalfte zugleich auslo-
ste. Die Prasentation unterschiedlicher Gefiihlslagen in einem Gesicht
wurde von Duchenne als eine didaktische Hilfskonstruktion verwen-
det. Der Unterschied zwischen nur minimal voneinander abweichen-
den Muskelkontraktionen konnte zwei vollig unterschiedliche Gefiihle
bedeuten. Sichtbar wurden sie aber in der von Duchenne gewtinschten
Deutlichkeit nur, wenn man sie in einem Gesicht gleichzeitig erzeugen
und betrachten konnte. Die Logik dieser visuellen Strategie, eine Art
medizinischer Doppelprojektion, hatte die Sichtbarmachung dessen
zum Ziel, was der Blick nur auf ein Bild nicht hervorbringen kann. In
diesem Sinn wurde auch das von Duchenne fotografierte Gesicht zu ei-
nem Bild, das >gespalten< den Vergleich mit sich selbst ermdglicht. Dies
vergleichende Sehen findet sich in den unterschiedlichen Bildinszenie-
rungen Duchennes hiufiger. Verglichen werden die linke und die rechte
Seite eines Gesichts, die Progression eines Affekts (Lady Macbeth) und
schliellich in den Synoptischen Tableaux alle diese unterschiedlichen
Inszenierungen miteinander. Deren visuelle Organisation erinnert an
Traditionen innerhalb der Physiognomik, die ebenfalls mit der Paral-
lelisierung unterschiedlicher Physiognomien arbeitete und dafiir nach
geeigneten visuellen Prisentationsformen suchte (Abb. 7).

Die Reihung, Ordnung und Klassifikation fotografischer Bilder ist
noch mit der »fotografischen Erfassung«'+ von (kriminellen, »irrenc
etc.) Aullenseitern der buirgerlichen Gesellschaft verwandt, die eben-
falls mit visueller Reihung und Vergleich arbeiteten. Was alle diese
Bildinszenierungen miteinander verbindet, ist der Wunsch nach visu-
eller Orientierung innerhalb der sich neu herausbildenden Anthropo-
logien. Auch wenn Duchenne sich an den Bildvorlagen der Physiogno-
mik orientierte, so fand doch mit der Verwendung der Fotografie eine
entscheidende Verinderung gegeniiber dieser ilteren Tradition statt.
Fur Duchenne war nicht mehr die vergleichende Progression das Ziel

148 | Ebd,, S.159-6o.
149 | Susanne Regener: Fotografische Erfassung. Zur Geschichte me-
dialer Konstruktionen des Kriminellen, Miinchen 1999.
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der Bilderreihen, sondern die Betonung visueller Uberschneidung
und Interdependenz. Sein Verfahren stand damit dem Vorgehen in
den anderen Wissenschaften seiner Zeit niher als der Physiognomik
vergangener Jahrhunderte, auch wenn die visuelle Organisation des
Bildmaterials auf den ersten Blick vergleichbar wirkte.

Abbildung 7: Johann Caspar Lavater, Physiognomische Fragmente,
zur Beférderung der Menschenkenntnifs und Menschenliebe,
Leipzig und Winterthur, 1775-78

So unterscheidet sich beispielsweise Petrus Campers berithmte Dar-
stellung des Gesichtswinkels vom Affen bis zum Apollonkopf (1792), die
auf den ersten Blick eine vergleichbar serielle Bildanordnung zu bie-
ten scheint wie Duchennes >Synoptische Tableaux<, grundlegend von
diesen (Abb. 8).

Camper hatte in seinem posthum verdffentlichten Hauptwerk Uber
den natiirlichen Unterschied der Gesichtsziige in Menschen verschiedener
Gegenden und verschiedenen Alters; iiber das Schiéne antiker Bildsdulen
und geschnittener Steine, nebbst einer neuen Art, allerlei Menschenkopfe
mit Sicherheit zu zeichnen durch Vermessung von Tier- und Menschen-
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schideln den »Gesichtswinkel« entdeckt, der am Profil des Schidels
gemessen wurde.>° An seiner Grofie lasse sich, so Camper, fortschrei-
tende Entwicklung und Intelligenz ablesen. Mit einem Winkel von fast
hundert Grad offenbare der Apollonkopf eine »géttliche Dimension«
und Vollkommenheit.”*

Abbildung 8: Petrus Camper, Gesichtswinkel vom Affen bis
zum Apollonkopf, aus: ders.: Uber den natiirlichen Unterschied
der Gesichtsziige, Berlin 1792

Duchennes Synoptische Tableaux beférderten kein steleologisches Se-
hens2, sondern ein >synchrones Sehen«. Dies wird nicht zuletzt an Du-
chennes Orientierung an den Erkenntnissen des Chemikers Michel Eu-
géne Chevreul zum Simultankontrast der Farben deutlich.’ Duchenne
iibernahm mit der chemischen Terminologie auch das von Chevreul
vorgestellte Wahrnehmungsprinzip. So wie sich kontrastierende Farben

150 | Petrus Camper: Uber den natiirlichen Unterschied der Gesichts-
zlige in Menschen verschiedener Gegenden und verschiedenen Alters; tiber
das Schone antiker Bildsdulen und geschnittener Steine, nebbst einer neuen
Art, allerlei Menschenképfe mit Sicherheit zu zeichenen, Betlin 1792.

151 | Norbert Borrmann: Kunst und Physiognomik. Menschendeu-
tung und Menschendarstellung im Abendland, K6ln 1994, S. 145.

152 | Damitist gemeint, daf keine phylogenetische Entwicklung dar-
gestellt ist — ein anderer wichtiger Anwendungsbereich fiir serielle Bildta-
feln —, sondern das Vergleichen nicht entwicklungsgeschichtlich aufeinan-
der bezogener visueller Evidenzen.

153 | Michel Eugéne Chevreul: De la loi du contraste simultané des
couleurs et de I'assortiment des object colorés, Paris 1839; A. Hope und M.
Walsh: The Color Compendium, New York 1990; John Gage: Kulturge-
schichte der Farbe: von der Antike bis zur Gegenwart, Ravensburg 1994,
S. 173-176.
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im menschlichen Auge zu einem Eindruck verbinden, sollten sich auch
die unterschiedlichen Eindriicke zweier Gesichtshilften beim Betrach-
ter zu einem verbinden. »[...] il est est préférable d’avoir constamment
sous les yeux chacune des moitiés de la face; alors leurs caracteres dis-
tinctifs deviennent plus frappants et la démonstration du probleme a ré-
soudre est plus facile.«54 Duchenne ging von einem >Simultankontrast«
zwischen den Ausdruckslinien des Gesichts aus (»contraste simultané
des lignes expressives de la face«)s und erliuterte, dafl der Eindruck,
den ein isolierter Teil des Gesichts mache, selbst bei identischer Augen-
partie im einen Fall »froid et dédaigneux«, im anderen »gai et moqueur«
sei.5® Der Unterschied entstehe allein durch Muskelanspannung in der
jeweiligen Mundpartie. Uber den Vergleich mit Chevreul sicherte Du-
chenne aber nicht nur die Anschlufifihigkeit seiner Erkenntnisse an
die anderen Wissenschaften, sondern erschlofs dariiber hinaus ein fiir
sein Wissensfeld neues darstellerisches Prinzip.

Abbildung 9: Carolus Duran, UAssasiné, Ol/LW, 1865

»Lassen Sie die Hande des Bedieners weg«

In einem Wettbewerb der Akademie wurde 1862 das Bildnis eines
»zum Tode Verdammten« gefordert, der »resigniert, aber keine Ver-
zweiflung spiirt, seine Augen gen Himmel richtet, aber seinen Kopf
leicht der Erde zuneigt.«i;; Die Suche nach dem gelungensten »téte
d’expression« fiithrte zu immer elaborierteren Beschreibungen der

154 | Ebd.

155 | Duchenne 1862b, S. 190.

156 | Ebd., S. 191

157 | Zit.n. Kat. Ghost in the Shell. Photography and the Human
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Gefiihle und forderte die Kiinstler heraus, subtile Affektvarianzen
im Bild sichtbar werden zu lassen. Bei der visuellen Deklination des
auferordentlichen Gefiithlsausdrucks wurde oft mit der Vermehrung
des Bildpersonals gearbeitet, um eine Fiille an Affekten vorfithren zu
kénnen. Das 1865 im Pariser Salon augestellte Gemilde L'Assasiné von
Carolus-Duran (eigentl. Charles Durand) zeigt um eine leicht schrig
zum Bildrand plazierte Bahre ein gutes Dutzend Minner, Frauen und
Kinder. Thre Reaktionen reichen von Neugier, Erschrecken und Mit-
gefiihl bis hin zu duRerster Erregung.”® Ganz rechts steht eine Frau
in einer Haltung, die Charcot unter die attitudes passionelles als Teil
eines hysterischen Anfalls gerechnet hitte (Abb. 9 und Abb. 10).%°

Abbildung 10: Jean Martin Charcot,
aus: Nouvelle Iconographie de la Salpétriére, Paris 1890

Soul, 1850-2000, hg. V. Robert A. Sobieszek, Los Angeles County Museum
of Art, Cambrdige, Mass. 1999, S. Go.

158 | Vgl: Kat. Carolus-Duran, Lille, Palais des Beaux-Arts; Toulouse,
Musée des Augustins, Paris 2003, S. 74; Kat. Manet. The Execution of
Maximilian. Painting, Politics, Censorship, London 1992, fig. 10. Letztlich
steht dieses Panorama visueller Affektdarstellung in der Tradition der Be-
griindung der Historienmalerei, wie sie bereits bei Alberti zugrundgelegt
ist: Kristine Patz, Zum Begriff der >Historia<in L.B. Albertis >De Picturag,
in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 49 (1986), S. 269-87.

159 | Vgl. zur Orientierung franzésischer Malerei der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts an den naturwissenschaftlichen phsyiognomischen
Studien ihrer Zeit: Ulrich Pohlmann: Lebende Bilder — Physiognomische
Portrits, in: Kat. Eine neue Kunst? Eine andere Natur! Fotografie und Ma-
lerei im 19. Jahrhundert, hg. v. Ulrich Pohlmann und Johann Georg Prinz
von Hohenzollern, Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung Miinchen, Miin-
chen 2004, S. 30-33.
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Angesichts der Verfiigbarkeit kiinstlerischer Affekt-Darstellungen
tiberrascht es, daf Darwin, der am Ausdruck der Affekte sehr interes-
siert war, diese nicht nutzte. 1872 erschien seine einfluflreiche Arbeit
The Expression of the Emotions in Man and Animals und wurde noch
im selben Jahr auf Deutsch verdffentlicht (Ausdruck der Gemiiths-
bewegungen bei dem Menschen und den Thieren).*® Darwin hatte
verschiedene Moglichkeiten der Materialrecherche erwogen und iiber-
legt, wie er Bildmaterial zur Unterstiitzung seiner Thesen von der An-
geborenheit mimischen Ausdrucks beschaffen kénne. So hatte er auch
die Beschiftigung mit den »groflen Meistern der Malerei und Bildhau-
erkunst [...], welche so eingehende Beobachter sind«*® erwogen, sich
dann aber dagegen entschieden. Mit dem Verweis auf Lessings Lao-
koon stellte Darwin fest, dafd das Betrachten von »Photographien und
Kupferstiche[n] vieler allgemein bekannter Kunstwerke« ihm »keinen
Vorteil« gebracht habe, da »bei Werken der Kunst die Schonheit das
hauptsichlichste, oberste Ziel sei und stark kontrahierte Gesichtsmus-
keln« die Schonheit »zerstoren«.'* Darwin illustrierte sein Buch daher
u.a. mit Abbildungen nach den Fotografien Duchennes. Allerdings
soll Darwin dem Stecher die Anweisung gegeben haben, »die galva-
nischen Instrumente und die Hinde des Bedieners weg[zulassen].«'®
Auf diese Weise wurde nicht mehr eine Versuchsanordnung sichtbar
(wie noch bei Duchenne), sondern ein scheinbar natiirlicher Gesichts-
ausdruck, d.h. eine Gemiitsbewegung im Sinne Darwins und kein
elektrisch hervorgerufenes Oberflichenphinomen.

Was dagegen bei Duchenne im Medium der Fotografie ins Bild
gesetzt wurde, war der Moment des Erzeugens eines bestimmten Ge-
sichtsausdrucks und nicht nur der Gesichtsausdruck selbst. Dieses
Erzeugen war abhingig von technischem Gerit, das heifdt den Appa-
raturen der Fotografie und den galvanischen Instrumenten, so dafl
diese Gerite in den Fotografien mit abgebildet wurden, da in ihnen
gerade die Grundlage ihrer Objektivitit gesehen wurde. Die Hinde des
Wissenschaftlers garantierten diese Objektivitit, indem sie Instrumen-
te bedienten. In einem Holzschnitt oder einem Stich, der eine solche

160 | Charles Darwin: Der Ausdruck der Gemiithsbewegungen bei
dem Menschen und den Thieren, Stuttgart, 1872. Die jiingste Auflage er-
schien 2000 in der Anderen Bibliothek: Charles Darwin: Der Ausdruck
der Gemiitsbewegungen bei den Menschen und den Tieren, kritische Edi-
tion, Einleitung, Nachwort und Kommentar von Paul Ekman, mit histor.
Photographien, Frankfurt a.M. 2000.

161 | Darwin 2000, 22.

162 | Ebd,, S. 22-23.

163 | Ebd, S. 334.
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Fotografie zur Vorlage hatte, war der Verweis auf das technisch erzeug-
te Bild nicht nur tiberfliissig, sondern unerwiinscht, da es sich um
ein nicht-mechanisiertes Reproduktionsverfahren handelt. Vielleicht
liegt in der Sichtbarmachung der »galvanischen Instrumente und der
Hinde des Bedieners« oder in deren Verschwinden ein Hinweis auf
die Zusammenschaltung von Reproduktions- und Aufzeichnungsmo-
dus im Medium der Fotografie. Das Aufzeichnen und Reproduzieren
der jeweiligen Ergebnisse bezog sich jedenfalls ganz mafgeblich auf
den Wissenschaftler und die verdnderte Rolle, die er in diesem Prozefd
spielte.

Hinzu kommt, dafs die Sichtbarkeit der Hinde Duchennes eben-
so wie der Elektroden den Herstellungsprozefl der Bilder offenkundig
machte. Fiir Duchenne, der zwischen dem Gefiihl und dem Gefiihl-
saudruck unterschied, war dies ein willkommenes Bilddetail, belegte
es doch die Mdglichkeit, einen Gefiihlausdruck ohne korrespondie-
rendes Gefiihl zu erzeugen. Darwin dagegen lehnte eine solche Un-
terscheidung ab. Dies fithrte dazu, daf er vom >Gefiithlsausdruck« der
Tiere auch auf das Vorhandensein der entsprechenden Gefiihle schlof3:
»Selbst Insecten driicken Zorn, dusserste Furcht, Eifersucht und Liebe
durch Stridulation aus.«'%+

Waihrend Duchenne grofles Interesse an den Moglichkeiten des Be-
trugs und des Vorspielens von Gefiihlen hatte und daran, wie sich sol-
ches aufdecken und erkennen lie}, ging Darwin grundsétzlich von der
grofReren >Wahrheit< der Ausdrucksbewegungen aus: »Die Bewegun-
gen des Ausdrucks verleihen unsern gesprochenen Worten Lebhaftig-
keit und Energie. Sie enthiillen die Gedanken und Absichten Anderer
wahrer als es Worte thun, welche gefilscht werden kénnen.«% Auch
deswegen waren fiir Darwin »die Hinde des Bedieners« unerwiinscht,
denn sie waren stindige Erinnerung an die >Unnatiirlichkeit« des Ge-
fithlsausdrucks und seiner Differenz zum Gefiihl.6¢

164 | Ebd, S. 359; Stridulation bezeichnet eine Form der Lautiufle-
rung bei Insekten und Spinnen.

165 | Ebd,, S.374.

166 | Dieser Zusammenhang ist bisher kaum analysiert worden. So
bemerkt der Autor einer neueren Arbeit zu Emotionstheorien zwar Dar-
wins Ablehung einer Differenz zwischen Gefiihl und Gefiihlsausdruck,
14t aber die Manipulation der Fotografien auer Acht und verweist ledig-
lich darauf, da es sich bei Duchennes kiinstlich erzeugten Gesichtsaus-
driicken um eine »skurrile Idee« handle, »die gleichwohl manchem nach
standardisiertem >Reizmaterial< [...] gierenden psychologischen Experi-
mentator noch immer ein Licheln der Anerkennung ins Gesicht zaubern
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Weiblichkeit und Gefiihl: Der Blick ins Innere

Fiir die Frage nach den Affekten und ihrer Herstellung im wissen-
schaftlichen Experiment ist die Verbindung mit zeitgendssischen
Geschlechterdiskursen grundlegend, die sich mit den Mdéglichkeiten
einer >Tduschung< und den Besonderheiten minnlicher und weibli-
cher Gefiihle beschiftigten. Die Debatten um Geschlechterdifferenz,
Geflihl und Kunstlerschaft bestimmten Intention und Vorgehen des
Meécanisme, wie sich beispielhaft an einer der Abbildungen des istheti-
schen Teils darstellen 143t (Abb. 11).

Aufdem Gesicht des weiblichen Modells zeigt sich, so Duchenne in
seiner Erlduterung, die himmlische und die irdische Liebe. Deutlich wird
hier wieder das Prinzip des >simultanen Sehenss, das in einem Gesicht
unterschiedliche Gefiihle unterscheiden kann. Es ist ein Sehen, das an
Unterschieden interessiert ist, an einer visuellen Kompetenz zur Un-
terscheidung zwischen »Unschuld und Reinheit« und »dem Ausdruck
sinnlicher Freude«.'” Diese Unterscheidung war nicht nur fiir Medi-
ziner wie Duchenne oder Charcot interessant, sondern auch fiir die
Kunstgeschichte. Die Vermischung sinnlicher Extase und religioser
Verziickung bemingelte Jacob Burckhardt, der Berninis HIl. Theresa
in »hysterischer Ohnmacht« und »mit gebrochenem Blick, auf einer
Wolkenmasse liegend« beschrieb. Sie strecke »ihre Glieder von sich
[...] wihrend ein liisterner Engel mit dem Pfeil [...] auf sie zielt«. Eine
kunsthistorische Betrachtung im eigentlichen Sinne war angesichts
dessen nicht mehr méglich: »Hier vergifit man alle Stylfragen tiber der
emporenden Degradation des Ubernatiirlichen«.'*®

Die Verklammerung von medizinischer Wissenschaft und den
isthetischen Kategorien kunstgeschichtlicher Beschreibung fand auf
einer expliziten und auf einer impliziten Ebene statt. Explizit verwies
Duchenne immer wieder auf Kunstwerke, die er vom anatomischen
Standpunkt aus kritisierte. Vorbilder wie der Laokoon oder Berninis
Hl. Theresa wurden zu Fixpunkten in Duchennes Argumentation,
indem er deren Mingel und Fehler korrigierte und mit einer wissen-
schaftlichen Erklirung versah. Implizit wurde mit dieser Verschaltung
anderes und mehr erreicht, vor allem die Verwissenschaftlichung der
Beurteilung und Verwendung von Kérperbildern, die zwischen den

miifite.« Alexander Kochinka: Emotionstheorien. Begriffliche Arbeit am
Gefiihl, Bielefeld 2004, S. 147.

167 | Duchenne, 1862b, S. 111.

168 | Jacob Burckhardt: Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss
der Kunstwerke Italiens. Architektur und Skulptur, Miinchen, Basel 2001
[1. Aufl. 1855].
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unterschiedlichen Feldern wechselten. Das Bild des ekstatischen weib-
lichen Korpers stand nicht nur in einem dsthetischen Zusammen-
hang, sondern zugleich auch in einem >bio-politischen«.!®

Abbildung 11: Duchenne de Boulogne, Amour terrestre a droite, et amour
céleste a gauche, aus: Mécanisme de physionomie humaine, Paris 1862

Beim Versuch, eine endgiiltige und >objektive« Trennung zwischen
den s>reinen< und den sinnlichen Gefiihlen visuell zu begriinden, war
durch das weibliche Modell zugleich ein Hinweis auf die vermeint-
liche Unterschiedlichkeit weiblicher und minnlicher Gefiihle gege-
ben. Fiir die weibliche Religiositit galt ein anderes Gefiihlsreservoir,
was Duchenne natiirlich interessieren mufite. So beschrieb der Arzt
H. Klenck in seinem 1899 erschienenen Buch Das Weib als Gattin
den »weiblichen Charakter«, dessen Bestimmung »nicht forschende,
schaffende und reflektierende Geistestitigkeit ist [...] wie beim Manne,
sondern Gefiihlsleben, welches sich innig mit der weiblichen Hius-

169 | Zum Begriff der »>Biopolitik« vgl: Michel Foucault: Vorlesung
vom 17. Mirz 1976, in: ders., In Verteidigung der Gesellschaft. Vorlesun-
gen am College de France (1975-76), Frankfurt a.M. 1999, S. 276-305.
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lichkeit verkntipft«.7° Klenck bezieht diesen Unterschied in der Or-
ganisation der »weiblichen Seele«7' auf die Religion, d.h. die: »natiir-
lichen Abhingigkeitsgefithle des Menschen von einem héheren We-
sen«. Flir »das Weib« gelten dabei jedoch andere Voraussetzungen, »es
mufl glauben, aber vermag dies nur mit dem Gefiihle«. Dies wiederum
fuhre zu einer besonderen, speziell weiblichen Form des Glaubens,
weil »das Weib nicht in Zweifel und Widerspruch zu seinem Gotte der
Liebe gerit, sondern, seiner Gefiihlsreligion gemif, sich in Gebet und
Thrinen ergiebt und erleichtert. So hat der Mann seine Gotteslehre und
das Weib seinen Gottesglauben [Herv. i. Orig.]«.172

Von Bedeutung ist hier nicht allein die unterschiedliche Bewer-
tung weiblicher und mainnlicher Religiositit, sondern vielmehr die
Betonung der Emotionalitit in der Religion des >Weibess, die diese
auch im Korper wirksam und vor allem sichtbar werden ldft. >Sich
in Thrinen ergebens, eine korperliche Reaktion, ist dem weiblichen
Seelenleben angemessen und zugleich umfassendes Symptom fiir
Weiblichkeit insgesamt.

Duchennes Systematisierung und Objektivierung der Affekte ist
in diesem Sinn auch als Arbeit an den Geschlechterdichotomisierun-
gen des 19. Jahrhunderts zu verstehen.”s Die Vorstellung einer beson-
deren Natur weiblicher Affekte, der auch Duchenne folgt, war verbun-
den mit bestimmten visuellen Mustern, in denen sich die weibliche
>Frommelei« kérperlich ausdriicken sollte und die auch Duchennes
Zeitgenossen interessierten. 1897 vollendete der Fotograf Fritz Moller
seine »Beitrige zu Physiognomik«.”7 In Reihungen, die sich wieder-
um desseriellen Charakters der Fotografie bedienen, fotografierte sich
Moller selbst in unterschiedlichen Posen. Im Zusammenspiel zwischen
Mimik, Gestik und Kleidung wurde die Physiognomik der Affekte, der

170 | Hermann Klencke: Das Weib als Gattin. Lehrbuch iiber die
physischen, seelischen und sittlichen Pflichten, Rechte und Gesundheits-
regeln der deutschen Frau im Eheleben, Leipzig 1899, S. 33.

171 | Ebd.

172 | Ebd,, S. 33-34.

173 | Vgl. Silvia Bovenschen: Die imaginierte Weiblichkeit. Exemp-
larische Untersuchungen zu kulturgeschichtlichen und literarischen Pri-
sentationsformen des Weiblichen, Frankfurt a.M. 19779; Ilsebill Barta: Der
disziplinierte Korper. Biirgerliche Koérpersprache und ihre geschlechts-
spezifische Differenzierung am Ende des 18. Jahrhunderts, Berlin 1987,
S. 84-106.

174 | Hanns Grote u.a. (Hg.): Die Selbstinszenierungen des Fotogra-
fen Fritz Méller. Ein Album >Physiognomischer Studien«< zur Pariser Welt-
ausstellung 1900, Halle 2001.
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Berufe und auch der Geschlechter durchdekliniert, wobei Méller so-
wohl minnliche als auch weibliche Rollen einnahm (Abb. 12).

Abbildung 12: Fritz Méller, >Frommeleis,
aus: Beitrdge zur Physiognomik, 1897

Réatsel Frau: Wahrheit und Liige

Gefiihl, Affekt und Pathos wurden als Ausdruck unterschiedlicher
Geschlechtsidentitit bewertet; die Beherrschung der Leidenschaften
hatte fiir Frauen eine andere Bedeutung als fiir Midnner. In der Ratge-
berliteratur der zweiten Jahrhunderthilfte wurde vor allem fiir Frauen
immer wieder die Gefahr der »folgenschweren Trabanten« von »Heu-
chelei und Falschheit« beschworen: »Ubertreibung und Verdrehung,
Fehler, die sich meist bei Frauen zeigen, denen eine lebhafte Phantasie
zu eigen ist.«”s In einem Kapitel mit der Uberschrift Leidenschaften
und Selbstbeherrschung wird besonders vor der UbermifRigkeit und

175 | Karoline Milde: Der deutschen Jungfrau Wesen und Wirken.
Winke fiir das geistige und praktische Leben, %1888, S. 52. Christina von
Braun hat 2002 einen >Versuch iiber den Schwindel. Religion, Schrift, Bild,
Geschlecht« vorgelegt, der ausgehend von der Doppelbedeutung des Wortes
(Vertigo/Betrug) dieses u.a. als geschlechtsspezifische Metapher liest, Zii-
rich 2001.
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Einseitigkeit einzelner Leidenschaften gewarnt. Die »héchste Schon-
heit« sei erreicht, wenn der Mensch »alle Leidenschaften sich zu ei-
nem Kunstwerke verarbeitet hat«, das er beherrschen kann und das
vor der Gefahr bewahrt, »in niedrige Verzerrung auszuarten«.”® Der
Vergleich mit einem Kunstwerk ist passend, weil mit ihm einerseits
auf die lange Tradition kiinstlerischer Affektdarstellung angespielt
wurde und andererseits der Fiktion des >Herrschens iiber sich selbst<
gefolgt wurde. Fiir Frauen war dieses Herrschen jedoch ambivalent
besetzt, galt doch fiir sie einerseits die Forderung nach strikter Ge-
fiihlskontrolle, andererseits aber auch das Ideal der durch die Affekte
hervorgerufenen typisch >weiblichen< Haltungen des Mitgefiihls, aber
auch der besonderen Heiterkeit und Lebensfreude.”””

Bezogen auf Duchenne ist der Unterschied in der den minnlichen
bzw. den weiblichen Modellen zugemuteten Mimik besonders auffil-
lig. >Extreme« Gefiihlslagen, also solche, die eine starke Verzerrung der
Gesichtsmuskulatur mit sich gebracht hitten, blieben auf das mannli-
che Modell beschrinkt (eine Ausnahme bildet die >Lady Macbethq). Das
minnliche Modell wich jedoch in signifikanter Weise von auch korper-
lich manifesten Markierungen idealer Minnlichkeit ab. »Minnlichkeit
adelt die biirgerliche Physiognomiex, schrieb die populire Schriftstelle-
rin Marlitt in einem ihrer Romane und gab dabei einem Ideal Ausdruck,
das Minnlichkeit an ganz bestimmte kérperliche Merkmale koppelte.7
Der Idealzustand buirgerlicher Mdnnlichkeit war die »Beherrschung in
Ruhe und Geberden«79; Duchenne wich hiervon auch in der Kleidung
des Modells ab, das ein offenes weifRes Hemd und keinen dunklen An-
zug trug. Dieser >Ent-Biirgerlichung< des Dargestellten steht die Ein-
passung seines weiblichen Modells in Szenarien typischer biirgerlicher
Weiblichkeitsentwiirfe — die Mutter — entgegen, vor der die spektakulir
inszenierte Abweichung — die Bacchantinnen — nur um so deutlicher ihre
Wirkung entfalten konnten. Die Unterscheidung zwischen vorgetiusch-
ten und echten Gefiihlen, die Duchenne interessierte, konnte an einem
weiblichen Korper auch deswegen besonders gut inszeniert werden.

Auch das weibliche Licheln stand im Fokus zahlreicher (minnli-
cher) Beobachter, eignete es sich doch durch die minimale Bewegung

176 | K. Milde 1888, S. 102.

177 | Martina Kessel: Das Trauma der Affektkontrolle. Zur Sehnsucht
nach Gefiithlen im 19. Jahrhundert, in: Claudia Benthien 2000, S. 156-177.

178 | Sabina Brindli: >Die unbeschreibliche Beherrschung und Ruhe
in Haltung und Geberden«. Kérperbilder des buirgerlichen Mannes im 19.
Jahrhundert, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaf-
ten, 8. Jg., Heft 2 (1997), S. 274-281.

179 | Ebd.
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der Gesichtsmuskulatur offenbar hervorragend, um an ihm das Arka-
num der Geschlechterdifferenz zu entritseln. Die Mimik des weibli-
chen Gesichts bildete eine Art Suchbild, in dem die unterschiedlich-
sten Geheimnisse entritselt werden konnten: Duchenne suchte das
>falsche< und das »echte« (Licheln) zu unterscheiden, wihrend Freud
1910 in seiner Leonardo-Studie das >Geheimnis«< des Lichelns der
Mona Lisa erforschte, das er auf Leonardos Kindheit projizierte.® Das
weibliche Licheln wurde zum Schliissel fiir den Blick in die Koppe-
lung seelischer und anatomischer Morphologien und zur >Oberfliches,
die Zugang zu seelischen >Tiefenschichten< gewihrte. Duchennes In-
teresse am >falschen Licheln« spiegelt einerseits dies zeitgendssische
Interesse am >Ritsel Frau, diskreditiert aber gleichzeitig die mit der
Physiognomie verbundene Vorstellung des Blicks ins >Inneres, das als
Ort der Wahrheit gedacht war.

Die Konsistenz des Topos’ der Liige und insbesondere des weibli-
chen Liigens und Verstellens, das sich in der Mimik manifestiert, ist
auch nach Duchenne und bis weit ins 20. Jahrhundert hinein tiberwil-
tigend. In dem medizinisch ausgerichteten Ratgeber Wie bist Du, Weib?,
der noch 1929 in fiinfter Auflage erschien, wird >der Liige« ein eigener
Abschnitt gewidmet.® Der Autor des Buches, dessen Erlduterungen zur
»Seele des Weibes« zwar den misogynsten Beispielen philosophischer
Positionen zur Einschitzung der weiblichen Seele widersprechen, bi-
lanziert seinen Uberblick gleichwohl mit dem Satz »die Seele des Wei-
bes ist[...] ein nur schwer zu lésendes Ritsel«.®®> Und auch am Ende des
Buches wird noch einmal betont, wie das Ritselhafte am Weiblichen
zwar durch (medizinische, psychologische etc.) Aufklirung zuriickge-
dringt werden kann, es aber trotzdem fiir >das< Weibliche konstitutiv
bleibt: »So bist Du Weib. Wie und was Du bist, Du grofles Ritsel des
Lebens — ich habe mich bemiiht, es Dir zu sagen.«'®

Die Verkniipfung von Weiblichkeit und Ritsel verdichtet sich zum
Topos einer sich unendlich entziehenden weiblichen Wesenhaftigkeit.
Freuds bertihmte Eréffnung seiner Vorlesung zur Einfithrung in die
Psychoanalyse ist in der umfassenden Kritik der psychologischen,
medizinischen und kulturellen Konstruktionen des Weiblichen im

180 | Sigmund Freud: Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da
Vinci, Einleitung von Janine Chasseguet-Smirgel, Frankfurt a.M. 2000
(1. Aufl. 1910).

181 | Bernhard A. Bauer: Wie bist Du, Weib? Mit einem besonderen
Anhang >Weib, bleibe jung und schénl< Hygiene der modernen Frau, Zii-
rich 1929 [1. Aufl. 1923], S. 149-150.

182 | Ebd,, S.138.

183 | Ebd, S. 499.
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19. Jahrhundert aus feministischer Sicht immer wieder als ein promi-
nentes Beispiel fiir die Wirkmacht dieses Topos’ noch im 20. Jahrhun-
dert herangezogen worden®+ »Sie werden sich von diesem Griibeln
[iber das Ritsel der Weiblichkeit] nicht ausgeschlossen haben, inso-
fern sie Minner sind; von den Frauen unter IThnen erwartet man es
nicht, Sie sind selbst dieses Ritsel.«3s

Anatomische Kunst der reinen Form
und Seelensprache der Leidenschaft

Es wird geschlechtergeschichtlich geschulte Leser und Leserinnen von
Duchennes Werk noch aus einem weiteren Grund nicht iiberraschen,
dafl im wissenschaftlichen Teil seines Buches vor allem ein mannliches
Modell, im &sthetischen Teil dagegen vor allem ein weibliches Modell
auftauchte. Die auffillige Zunahme des weiblichen Akts als Thema der
Kunst, der im Laufe des 19. Jahrhunderts den bis dahin vorherrschen-
den minnlichen Koérper als Bildthema verdringte, liefd den weiblichen
Korper selbst zu einer visuellen Metapher >hoher Kunst« werden. Um
den asthetischen Nutzen der Untersuchungen zu dokumentieren eig-
nete sich der weibliche Kérper in besonderer Weise. Hinzu kam, daf}
die geschlechtsspezifische Aufteilung der Rollen von Kinstler und
Modell minnliche Formungskraft vorzugsweise an einem weiblichen
Korper sichtbar werden lief.'®¢ Und wie bereits deutlich wurde, verband
sich mit der Inszenierung >weiblicher Affekte< auch eine spezifische
Vorstellung besonderer weiblicher >Verstellung« und besonderer weib-
licher Gefiihlslagen, da die Auswirkungen des Gefiihlslebens auf >die<
Frau grundlegend anders eingeschitzt wurden als fiir >den< Mann.
Am weiblichen Kérper wurde eine Asthetik der Leidenschaften
entwickelt, wihrend der minnliche Kérper im Kontext einer Wissen-
schaft von den Leidenschaften ins Bild gesetzt wurde. Aufgegriffen
wurde damit eine in der Anthropologie des frithen 19. Jahrhunderts
formulierte Vorstellung der besonderen Nihe von Weiblichkeit und
Affektdarstellung. Der Philosoph Carl Friedrich Pockels, der Anfang

184 | Shoshana Felman: Weiblichkeit wiederlesen, in: Vinken, Bar-
bara (Hg.), Dekonstruktiver Feminismus. Literaturwissenschaft in Ame-
rika. Frankfurt a.M. 1992, S. 33-61. [engl.: Rereading Femininity, in: Yale
French Studies, 62 (1981), S.19-44].

185 | Sigmund Freud: Neue Folge der Vorlesungen zur Einfithrung
in die Psychoanalyse, Frankfurt a.M. 1991, S. 111.

186 | Monika Wagner: Form und Material im Geschlechterkampf,
oder: Aktionismus auf dem Flickenteppich, in: Corinnna Caduff/Sigrid Wei-
gel (Hg.), Das Geschlecht der Kiinste. Koln, Weimar, Wien, 1996, S.175-196.



Il. Zwer ReaLisMEN: KuNsT, WISSENSCHAFT UND DAS »WAHRE BiLp« | 91

des 19. Jahrhunderts zur Anthropologie der Geschlechter publizier-
te, spielt in einer bemerkenswerten Wendung die kiinstlerische Dar-
stellung der Affekte und die anatomisch »reine Form« gegeneinander
aus.’®” Interessant daran ist, dafl beide jeweils einem Geschlecht zuge-
wiesen werden: die Affekte den Frauen, die Anatomie den Minnern.
Eingebettet sind diese Uberlegungen in einen lingeren Abschnitt, in
dem Pockels nachzuweisen sucht, daf§ der »weibliche Geschmack in
der prosaischen Schrifststellerey und in den Kiinsten«®® dem minn-
lichen, dem das Genie vorbehalten ist, unterlegen ist. So kénnten die
Schriftstellerinnen »uns angenehm unterhalten«, aber »das Geniali-
sche und Originelle findet man [bei ihnen] fast nirgends«."®

Gleiches gilt fiir die bildenden Kiinstlerinnen, wobei diese vor allem
durch ihre natiirliche »weibliche Zucht- und Schamhaftigkeit« einge-
schrinkt seien, da sie »das Nackte in seiner einfachen Schonheit, in
seinen weichen Biegungen, in seiner schénen und tippigen Carnation
nicht so abzubilden wagen, wie es die dsthetische Kunst verlangt.«9°
Worin es die Malerinnen aber zu einem gewissen Erfolg zu bringen
vermdgen, sei das »Studium des Ausdrucks und der Affectensprache«.
Dies »gelingt auch den Kiinstlerinnen weit besser als die anatomische
Kunst einer reinen Form.«9' Vornehmster Gegenstand ihrer Kunst ist
daher, wie der Autor abschlieRend vermerkt, »der minnliche Kopfx,
der »fiir die weibliche Kunst das Allervortrefflichste, womit sie sich
beschiftigen mag [...] ist und bleibt.«9

Insofern 14f3t sich die weitgehend durchgehaltene Geschlechter-
trennung zwischen isthetischem und wissenschaftlichem Teil des Mé-
canisme auch als Reflex der Spaltung zwischen weiblicher Affektdarstel-
lung und minnlicher Reprisentation der »reinen anatomischen Form«
auffassen: wo es um die systematische Durcharbeitung jedes einzelnen
Muskels geht, blieb >Ménnlichkeit< der vorherrschende visuelle Marker;
bei der Darstellung besonderer Gefiihlszustinde, die exemplarisch in
einem narrativen Zusammenhang gezeigt werden, diente der weibli-
che Korper als Referenz. In der Souverinitit iiber beide Bereiche, die
Duchenne in der Manipulation der Antiken miteinander verklammer-
te, war die kiinstlerische Titigkeit als Ausdruck des kiinstlerischen

187 | Carl Friedrich Pockels: Der Mann. Ein Charaktergemihlde
seines Geschlechts. Ein Gegenstiick zu der Charakteristik des weiblichen
Geschlechts, Hannover 1806.

188 | Ebd,, S. 9.

189 | Ebd, S.379; S. 386.

190 | Ebd, S.394.

191 | Ebd, S.397.

192 | Ebd, S.398.
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Genies mit angesprochen. Indem Duchenne dariiber verfiigte, wurde
seine Arbeit jenseits traditioneller wissenschaftlicher Zustindigkeiten
auch mit kiinstlerischer Kompetenz aufgeladen.

Fazit: Sichtbarmachung der Emotionen

Die Forschung zu den Affekten stellte im positivistischen Wissen-
schaftskontext des 19. Jahrhunderts eine besondere Herausforderung
dar. Umzugehen war mit einem zweischneidigen Thema, das einer-
seits dem religiésen Denken entsprang, andererseits aber einen Platz
in den Wissenschaften beanspruchte.’s Die physiognomische Deu-
tung des Korpers besetzte im 19. Jahrhundert ein Feld, auf dem »hin-
ter der Arbeit der Kriminalisten, Gehirnphysiologen und Verhaltens-
forscher auch ein ziher Versuch der geisteswissenschaftlich-literari-
schen Kultur [stattfand], von der Naturwissenschaft neu in Anspruch
genommene Gebiete zu halten.«'94 Beispiele hierfiir sind die Autoren
des literarischen Realismus, aber auch die zahlreichen »Physiologien,
die in der franzosischen Literatur Mitte des Jahrhunderts auftauchten
und Kenntnis tiber die verschiedensten Bereiche des Pariser Lebens
vermitteln sollten (z.B. Art de connaitre les femmes).'

Das physiognomische Denken, das dergestalt die zwei Kulturen
durchquerte, 133t sich in diesem Sinn auch als ein Differenzierungsdis-
kurs lesen, durch den unterschiedliche Zustindigkeiten erprobt wur-
den. Die Physiognomie eines Gesichts zu beschreiben und zu inter-
pretieren war gleichermafen kiinstlerische wie wissenschaftliche Auf-
gabe. Die Arbeiten Duchenne de Boulognes zur Physionomie humaine
sind exemplarisch fiir diesen Differenzierungsdiskurs, weil sie in ihrer
visuellen Argumentation diese beiden Arten der >Weltkompetenz« be-
handeln. Abschlieflend sollen daher die Ergebnisse dieses Kapitels kon-
densiert an einem Bildbeispiel vorgetragen werden, das in besonderer

193 | Lucy Hartley: Physiognomy and the Meaning of Expression in
Nineteenth-Century Culture (Cambridge Studies in Nineteenth-Century
Literature and Culture 29), Cambridge 2001, S. 8.

194 | Rudiger Campe/Manfred Schneider: Vorwort, in: Dies. (Hg.),
Geschichten der Physiognomik. Text, Bild, Wissen (Rombach Wissen-
schaft — Reihe Litterae, hg. v. Gerhard Neumann und Glinter Schnitzler,
Bd. 36), Freiburg i.Br. 1996, S. 9-12, hier: S. 1.

195 | Vgl. Hans-Ruidiger von Biesbrock: Die literarische Mode der
Physiologien in Frankreich (1840-1842), Frankfurt a.M. 1978; Michael Nie-
haus: Physiognomie und Literatur im 19. Jahrhundert (von Poe bis Balzac),
in: R. Campe/M. Schneider 1996, S. 411-430, bes. S. 416-420.
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Weise durch die Reflexion iiber die Unterschiede und Ahnlichkeiten
der Aufgaben des Wissenschaftlers und des Kiinstlers strukturiert ist.

Abbildung 13: Titelblatt und Frontispiz von Duchenne de Boulognes
Album de photographies pathologiques, Paris 1862

Abbildung 14: Carl Ferdinand Stelzner, Eduard F. Grell und
seine Frau Helene, Daguerrotypie 1843
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Im vorigen Kapitel war bereits die Rede von den Verinderungen in
den Wissenschaftlerportrits, die Verdnderungen im Selbstverstind-
nis reflektieren und oft auch programmatischen Charakter hatten.°
Auch Duchenne stellte einer seiner Veréffentlichungen, den Photo-
graphies pathologiques'?’, ein solches Selbstportrit voran. Es zeigt ihn
im schwarzen Anzug neben dem »alten Manng, der sein wichtigstes
Modell war (Abb. 13).

Als eine Art Meisterbild verweist die Abbildung auf Duchennes
Hauptwerk, den Mécanisme, und gibt zugleich Auskunft tiber die Posi-
tion des Wissenschaftlers im experimentellen Prozef. Ein >Meister-
bild« ist die Abbildung deswegen, weil das dargestellte Verfahren, die
elektrische Reizung der Muskeln in der Publikation, die es einleitet,
keine Rolle spielt. Die Fotografie verweist damit grundsétzlich auf Du-
chennes wissenschaftliche Tatigkeit und dient nicht mehr in erster
Linie zur Dokumentation eines Versuchsergebnisses.

Duchenne beriihrt den Mann im offenen, weifsen Hemd auf zwei
Arten: einmal, auf der linken Seite, die wissenschaftliche, objektivie-
rende Berithrung mit den Elektroden, auf der rechten Seite dagegen
die zugleich zirtliche wie besitzergreifende Geste des Handauflegens.
An anderer Stelle habe ich diese Konstellation als das Nebeneinander
zweier »Gesten der Autoritit« beschrieben, die »jeweils anderen Er-
kenntnisformen oder Arten der Weltzuwendung zugehorig« sind.'?
Die »ruhende Hand als (Uni-)Form und visuelle Wihrung |[...] idea-
lisierter Machtausiibung«'9? ist eine visuelle Formel, die sich spezi-
fisch in der Fotografie des 19. und 20. Jahrhunderts etablierte und
uiber die biirgerliche Studiofotografie und das im wissenschaftlichen
Kontext angesiedelte Bild miteinander in Beziehung treten (Abb. 14).
Der raufgelegten Hand, die im Studioportrit die fiirsorgende und
gleichzeitig hierarchische Geschlechterbeziehung widerspiegelte, ist
bei Duchenne der >anderen«< Geste, die auf die technische Apparatur
verweist, gegeniibergestellt. Das Gesicht des Mannes bildete fiir Du-

196 | Ludmilla Jordanova: Defining Features. Scientific and Medical
Portraits, 1660-2000, London 2000.

197 | Die Photographies pathologiques waren als komplementire
Verdftentlichung zum Mécanisme gedacht und zeigten mit erlduterndem
Text versehene Patientenbilder.

198 | Anja Zimmermann: Hinde. Kinstler, Wissenschaftler und
Medien im 19. Jahrhundert, in: Uwe Flecker u.a. (Hg.), Vortrige aus dem
Warburg-Haus, Bd. 8, Berlin 2004, S. 135-165, hier: S. 156.

199 | Matthias Bickenbach: Fotografierte Autorschaft. Die entzogene
Hand, in: Ders.u.a. (Hg.), Manus loquens. Medium der Geste — Gesten der
Medien, Kéln 2003, S. 188-209, hier: S. 206.
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chenne eine Einschreibfliche, auf der er die Muskeln der Probanden
zum >Sprechen« bringen konnte: »leur faire parler le langage des pas-
sions et des sentiments.«*>°° Damit war zwangsldufig auch eine kiinst-
lerische Kompetenz aufgerufen, die Duchenne unter anderem in der
Korrektur einiger Antiken bekriftigte. Die Beherrschbarkeit der Emo-
tionen durch den Wissenschaftler kann in dhnlicher Weise verstanden
werden, denn bereits durch die Zweiteilung seines Werks in einen so-
genannten wissenschaftlichen und einen &dsthetischen Teil zeigte Du-
chenne entsprechende Anspriiche an.

Als eine zutiefst von den biirgerlichen Portritkonventionen seiner
Zeit geprigte Bildinszenierung ist Duchennes Selbstbildnis mit sei-
nem Modell »Bestandteil einer vergeschlechtlichten Bildtradition der
Reprisentation von Minnlichkeit«.2> Und auch die Bevorzugung ei-
nes weiblichen Modells fiir den iberwiegenden Teil der Abbildungen
im isthetischen Teil belegt dies, ja 1aft sich selbst als Reflex auf die
geschlechtsspezifische Organisation kiinstlerischer und wissenschaft-
licher Autoritit in der Darstellung des Korpers auffassen.

Die >Beherrschung« der Emotionen durch einen >wissenschaftli-
chen Blick« fithrt das Ideal volliger Leidenschaftslosigkeit beim wis-
senschaftlichen Beobachter mit einer minutiésen und auf Vollstin-
digkeit zielenden Registrierung des leidenschaftlichen Ausdrucks
zusammen. Die auf den letzten Seiten entfaltete These 14f3t sich daher
auch folgendermaflen zusammenfassen: Duchennes Arbeiten, allen
voran der Mécanisme, sind exemplarisch fiir die Abhingigkeit der
Entwicklung »asthetischer Objektivitit« in den medizinischen Bild-
systemen des spiteren 19. Jahrhunderts von den Verschiebungen der
Konzeption von Kiinstler und Wissenschaftler. Daf es sich dabei nicht
um eine geradlinige, homogene Trennungsgeschichte der >zwei Kul-
turen< handelt, sondern ganz im Gegenteil um hochst differenzierte
und widerspriichliche Auseinandersetzungen, ist hoffentlich deutlich
geworden.>2

200 | Considérations générales sur la mécanique de la physionomie
par le D* Duchenne de Boulogne (A joindre  I'album de photographies sur
la mécanique de la physionomie), Archive Nationale, Paris, F73102, S. 2,
zit.n. Kat. Duchenne de Boulogne 1999, S. 12.

201 | A. Zimmermann 2004, S. 157.

202 | Duchennes Mécanisme belegt dies tibrigens noch auf eine an-
dere, >materielle« Weise; Emile Zola besaf ein Exemplar des Mécanisme.
Wie Duchenne suchte auch er nach einer Methode, die Leidenschaften im
Experiment zu erschlieRen, wobei er der »leidenschaftlichen Rhetorik«
der Romantik die Idee einer »klaren Sprache« entgegensetzte, die er mit
einem »Haus aus Glas« verglich, »das die Ideen im Inneren sehen laf3t
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I?ie Wahrheit des Kiinstlers:
Emile Zola und Claude Bernard

»Le plus souvent, il me suffira de remplacer le mot >médicin« par le
mot >romanciers, pour rendre ma pensée claire et lui apporter le rigeur
d’'une vérité scientifique.«*> Bereits auf der ersten Seite des Roman
Expérimental, der 1879 auf franzésisch und 19o4 erstmals auf deutsch
erschien, nahm Emile Zola einen folgenschweren Tausch vor. Der Ro-
mancier wurde zum Arzt; Kiinstler und Wissenschaftler sollten ein
gemeinsames Projekt verfolgen und sich gemeinsamer Verfahren be-
dienen. Kurz, die Arbeit des Kiinstlers wurde gedacht als Arbeit eines
Wissenschaftlers.

Zolas programmatische Schrift ist einer der Griindungstexte des
literarischen Naturalismus und der Versuch, die damals neu ent-
wickelten naturwissenschaftlichen Methoden fiir den Schriftsteller
fruchtbar zu machen. Zola baute dabei auf einer Veréffentlichung des
Mediziners Claude Bernard auf, die 1865 unter dem Titel Einfiihrung
in das Studium der experimentellen Medizin veroffentlicht worden war.
Auf sie bezieht sich die anfangs zitierte Anweisung, das Wort »Medi-
ziner« durch »Romancier« zu ersetzen. Zola trieb die Frage um, ob
auch die Kunst zu wissenschaftlicher Erkenntnis fithren kénne. Er be-
jahte dies emphatisch durch die Ubertragung des naturwissenschaft-
lichen Experimentbegriffs auf die Literatur; seinem Romanzyklus Les
Rougon-Macquart gab er den Untertitel »Natur- und Sozialgeschichte
des Second Empire« und wies ihn bereits dadurch als ein Projekt im
Wissenschaftskontext aus.

Aus der Perspektive des 20. Jahrhunderts wurde dies als Anbie-
derung an die wachsende Autoritit der Naturwissenschaften ver-
standen.>*4 Zola mufite sich den Vorwurf gefallen lassen, er hebe die

[und] die menschlichen Dokumente, die in ihrer strengen Nacktheit gege-
ben sind.« Emile Zola zit.n. Albers 2002, S. 235. Vgl. Hierzu das folgende
Kapitel.

203 | Emile Zola: Le Roman Expérimental, in: Les Buvres Comple-
tes, Paris 0.]. [1928], [zuerst in: Le Messages de I'Europe, Sept. 1879], 11.

204 | Wolf Lepenies: Das Ende der Naturgeschichte. Wandel kulturel-
ler Selbstverstindlichkeiten in den Wissenschaften des 19. Jahrhunderts,
Frankfurt a.M. 1978, S. 126. Oder auch: Giinter Schmidt: Die literarische
Rezeption des Darwinismus. Das Problem der Vererbung bei Emile Zola
und im Drama des deutschen Naturalismus, Berlin 1974. Schmidt lobt
zwar, von einem marxistischen Standpunkt, die »Verwissenschaftlichung
des literarischen Menschenbildes« in der »literarischen Umsetzung erb-
biologischer Erkenntnisse, kritisiert aber zugleich, daft »die Gesellschaft-
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Unterschiede zwischen »kiinstlerischer und wissenschaftlicher Wi-
derspiegelung« der Wirklichkeit auf.2°s Der Experimentalroman schien
unter dieser Primisse mifflungen; anstatt dem erfolgreichen natur-
wissenschaftlichen Experiment ein spezifisch dsthetisches Verfahren
zur Seite zu stellen, habe Zola einen mifdverstandenen Wissenschafts-
begriff einfach den &dsthetischen Verfahren tibergestiilpt.

In der Tat legen dies die eingangs zitierten Sitze nahe. Der Expe-
rimentalroman bedient sich gleichsam parasitir eines anderen Textes
und einer anderen Textsorte, ohne etwas »eigenes«< zu liefern. Genauso-
gut konnte man jedoch, vor allem nach der Sensibilisierung durch die
postmodernen Verkehrungen traditionell abgewerteter Begriffe wie
»Zitatc, >Kopie, >Mimikry, dies auch als eine produktive Strategie
verstehen.>°® Zola bemiihte sich ja nicht nur um eine naturwissen-
schaftliche Auslegung des Asthetischen, sondern lieferte zugleich
umgekehrt eine »adsthetische Auslegung der naturwissenschaftlichen
Experiment-Kategorie«.>*” Das heifdt, Zolas Text wirkt zuriick auf den
>Ursprungstext< von Bernard und kontaminiert die dort entwickelten

lichkeit des Menschen« durch »eine solche einseitige Sicht nicht erfasst«
werde (S. 8).

205 | G. Schmidti974, S.122.

206 | Zitat und Zitieren sind immer wieder als postmoderne istheti-
sche Strategie verstanden worden. Einer der frithesten und vielleicht auch
einflufireichsten Texte, die eine Definition von Kunst als >postmodernc<
vorschlagen, argumentiert in diesem Sinn und sieht in der Postmoderne
»processes of quotation, excerption, framing, and staging« verwirklicht.
Douglas Crimp: Pictures, in: October, Nr. 8 (1979), S. 75-88, hier: S. 87.

207 | Jutta Kolkenbrock-Netz: Fabrikation,Experiment, Schépfung.
Strategien dsthetsicher Legitimation im Naturalismus (Reihe Siegen, Bei-
trige zur Literatur- und Sprachwissenschaft, Bd. 28), Heidelberg 1981,
S. 385. Vergleichbare Positionen, wie sie vor allem auch im Anschluss an
Foucault entwickelt wurden, konzentrieren sich auf die Verflechtung zwi-
schen Zolas Theorie des Romans und der Episteme des 19. Jahrhunderts:
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.5 (1981), S. 74-101und jiingst: I. Albers 2002. Hinzu
kommt, dafk die Orientierung der Literatur an der Naturwissenschaft als
geradezu notwendige Bedingung der Entwicklung des modernen Romans
itberhaupt bezeichnet wird und nicht mehr als Verirrung einer uniiberlegt
positivistischen Begeisterung, z.B. bei: Allen Thiher: Fiction Rivals Sci-
ence. The French Novel from Balzac to Proust, Columbia; London 2001.
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Vorstellungen der >reinen< Beobachtung. Auf diese Weise wird auch
das wissenschaftliche Verfahren als ein »Fiktionsregime« entlarvt.2

Deutlich wird, wie sehr sich auch hier wieder zwei unterschiedli-
che Modelle von Weltaneignung an- und gegeneinander konturieren,
zumal sich Zola mit Bernards Schrift auf einen Text bezieht, der auf
grundlegende Weise mit den Begriffen >Kiinstler< und >Wissenschaft-
ler< arbeitet. Nur wenig andere Dokumente dieser Zeit vermitteln auf
so eindringliche Weise die Dynamik, in der sich Kiinstler- und Wis-
senschaftlerkonzepte voneinander abgrenzten und sich gleichzeitig
aneinander orientierten wie Bernards Einfithrung in das Studium der
experimentellen Medizin und Zolas Experimentalroman.>>® Beide be-
schreiben Arbeitsweisen und Verfahren des Wissenschaftlers wie des
Kiinstlers und nennen dafiir die jeweils andere Figur als Referenz.
Allerdings sind sich die beiden Autoren, und das macht eine intensive
Lektiire der Texte besonders vielversprechend, nicht einig. Zola ver-
band mit seiner Orientierung an der Medizin die Absage an die »Meta-
physiks, die nur »explications irrationelles et surnaturelles« produziert
habe;>° seinen Gewihrsmann fiir die Wissenschaft dagegen, Bernard,
trieb zwar Vergleichbares um, er aber sah im >Kiinstler< etwas vollig
anderes. Was Bernard und was Zola unter einem Kiinstler verstanden,
bzw. was sie tiber und mit diesen Begriffen, die auch als Verweis auf
eine Haltung eingesetzt werden, im Text transportierten, widersprach
sich. Oder genauer, Zola widersprach Bernard: »Je repousse absolu-
ment cette définition« schrieb jener und wies damit Bernards Antwort
auf die Frage, >Was ist eine Kiinstler?< aufs schirfste zuriick.>" Bernard
hatte nimlich betont, der Kiinstler sei »ein Mann, der in einem Kunst-
werk [...] einen Gedanken oder ein Gefiihl, das von ihm selbst stammt,
verwirklicht.«>2 Zola dagegen sah keinen Unterschied in der Arbeits-
weise von Kiinstler und Wissenschaftler: »L'artiste part du méme point
que le savant; il se place devant la nature, a une idée 4 priori et travaille
d’apres cette idée.«*3

So wie fur Zola der experimentell arbeitende Wissenschaftler das
beste Modell zur Beschreibung kiinstlerischer Produktivitit war, so
war fiir Bernard der Kunstler all das, was der Wissenschaftler nicht

208 | I. Albers 2002, S. 251.

209 | Claude Bernard: Einfiihrung in das Studium der experimen-
tellen Medizin, Leipzig 1961 [zuerst 1865]; Emile Zola: Der Experimental-
roman. Eine Studie, Leipzig 1904 [zuerst 1879)].

210 | E.Zola1928, S. 50.

211 | Ebd, 49.

212 | C. Bernard1901, S. 284.

213 | E. Zola1928, S. 49.
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ist. Warum? Weil offenbar die verfiigbaren Modelle kiinstlerischer
Weltaneignung etwas waren, gegen das die neue naturwissenschaft-
liche Methode am schirfsten zu profilieren war: »Pour les arts et les
lettres, la personalité domine tout. Il s’agit la d’'une création spontanée
de Tesprit, et cela n’a plus rien de commun avec la constatation des
phénomenes naturels, dans lesquels notre esprit ne doit rien créer.«>+
Fiir den (experimentellen) Wissenschaftler spielt die personalité keine
Rolle. Die aperspektivische Objektivitit, die sich in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts immer mehr zu einer wichtigen Facette des na-
turwissenschaftlichen Objektivititsdiskurses entwickelte, forderte das
»Ethos des austauschbaren Beobachters«s, nicht die Personlichkeit ei-
nes Wissenschaftler-Individuums. Zola konnte dieser Kontrastierung
von kiinstlerischem Individuum und wissenschaftlicher Objektivitit
natiirlich nicht zustimmen. Fiir ihn war ja gerade die Vorstellung ei-
nes auf seine Individualitit, sein >Inneres< verwiesenen Schriftstellers
nicht akzeptabel. Zola machte statt dessen den Kiinstler als einen be-
sonderen Wissenschaftler, »un savant specialk, stark.>® Gleich den an-
deren Wissenschaftlern bediene sich dieser >Kiinstler-Wissenschaft-
ler< der wissenschaftlichen Verfahren der Beobachtung und der Analy-
se (»l'observation et 'analyse«). Bernard habe daher unrecht, wenn er
behaupte, die Kiinstler kénnten niemals die Wahrheit erreichen, denn
beide, Kuinstler wie Wissenschaftler, glichen sich in ithrer Ausgangspo-
sition; auch der individuelle, spersénliche« Anteil eines kiinstlerischen
Werks unterliege der Kontrolle der Wahrheit (»le sentiment personnel
de lartiste reste soumis au contréle de la vérité«).

Etwa zwanzig Jahre spiter war Zola bereits zum Begriff geworden
fuir das, was dem neuen Objektivititsideal entgegensteht. William An-
derson kritisierte in seiner Introductory Adress vor der Medical and Phy-
sical Society des St. Thomas Krankenhauses 1885 die Illustrationen in
der Anatomia humani corporis (1685) des Amsterdamer Anatomen God-
fried Bidloo mit dem Argument, diese seien von einem »superfluous
realism« und »Zolaesque« in ihrer Treue zum Gesehenen und zum
Detail und seien gleichzeitig auch nicht vor der Versuchung (»temp-
tation«) gefeit gewesen, allegorisches Material in die Darstellung ein-
zubeziehen.?7 Einerseits ist diese Kritik Andersons ein Reflex auf die
zeitgenossische Kritik am Detailreichtum der Fotografie. Andererseits

214 | C. Bernard 1879, zit.n. E. Zola1928, S. 46.

215 | L. Daston 2001, S. 142.

216 | E. Zola1928, 47.

217 | William Anderson: An Outline of the History of Art in Its Rela-
tion to Medical Science, Introductory adresse delivered at the Medical and
Physical Society of St. Thomas’s Hospital, 1885, in: Saint Thomas’s Hos-
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belegt sie aber auch, wie unterschiedlich der Zugriff auf Argumenta-
tionsfiguren sein konnte, derer sich Zola (und Bernard) bedienten. Die
>Wahrheits, die sich auf einer anatomischen Abbildung zeigte, konnte
durch den >Realismus«< der Darstellung auch behindert werden.

Beobachtungen und Experimente der Chemiker,
Physiker - und der Maler

Das Modell dsthetischer Produktivitit, das Zola im Experimentalroman
entwarf, galt nicht nur fiir den Schriftsteller, sondern ebenso fiir den
bildenden Kiinstler; davon legen Zolas Salon-Kritiken beredtes Zeugnis
ab. Die Pleinair-Malerei seiner Zeitgenossen deutete er im Kontext na-
turwissenschaftlicher Experimente. Der Wunsch der »jungen Kiinstler
einen neuen Schritt in die Richtung der Wahrheit« zu unternehmen,
fiihre zu einer neuen Behandlung des Sujets, die nun »von wirklichem
Sonnenlicht und nicht vom indirekten Licht des Ateliers« beschienen
seien.>® Die Maler glichen darin »den Chemikern, den Physikern, die
zu den natiirlichen Ursachen zuriickkehren, indem sie sich in die Be-
dingungen der Phinomene selbst versetzen.«*9 Zola tibernahm auch
Bernards Beobachterbegriff und sah in den Impressionisten vor allem
»strenge und iiberzeugte Beobachter«.?>° Uber den Beobachterbegriff,
den er fiir die Beschreibung der impressionistischen Malweise nutzte,
evozierte er die naturwissenschaftlichen Methoden, deren Giiltigkeit
fiir das Asthetische er im Experimentalroman dargelegt hatte. Die »ge-
nauere Wahrnehmung der Ursachen und Wirkungen des Lichtes«**,
die laut Zola die Impressionisten von ihren akademischen Vorgingern
unterscheide, sei erst durch eine minutiése Naturbeobachtung méglich
und fithrte zum Bruch mit den »konventionelle[n] Formeln« der Aka-
demie.

Auch Bernard hatte seine Einfithrung in das Studium der experimen-
tellen Medizin mit einer Definition der Begriffe >Beobachtung« und
»Experiment« begonnen. Ziel seiner Ausfithrungen war es darzulegen,
daf} »das Experiment [...] im Grunde genommen nur eine provozierte
Beobachtung« ist, so dafl der Forscher immer »zugleich Beobachter

pital Reports 15, 1886, 151-81, hier: 170, zit.n.: L. Daston/P. Galison 1992,
Anm. 32.

218 | Emile Zola, Schriften zur Kunst. Die Salons von 1866-1896,
Frankfurt a.M. 1999, S. 245.

219 | Ebd, S. 245.

220 | Ebd, S. 246.

221 | Ebd.
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und Experimentator« sei.>** Zudem verband Bernard seine Forderung
nach einer experimentellen Medizin mit Formulierungen, die auf das
neue Aufzeichnungsmedium der Fotografie verweisen. Der Beobach-
ter »mufd ein Photograph der Vorginge sein, seine Beobachtung muf
genau die Natur wiedergeben.«*» Der Fotograf — nicht die Fotografie
— firmiert hier als Referenz. Was aber verstand Bernard unter dem
Fotograf/Beobachter?

Der Beobachter »iiberlegt nicht, er stellt nur fest.«>*+ Die Trennung
zwischen Beobachter und Experimentator ist jedoch, wie Bernard
selbst zugibt, taktisch zu verstehen. Eine Unterscheidung zwischen
beiden ist »in der Praxis offenbar unméglich«, da »notwendigerweise
derselbe Forscher abwechselnd Beobachter und Experimentator ist«.2*
Fiir Zola bot diese in der Forschungspraxis begriindete Zusammen-
fuhrung von Beobachter und Experimentator die Voraussetzung, um
sich gegen Kritik zu wehren, die ihm von den Zeitgenossen recht hef-
tig entgegenschlug. Zola wurde von der Literaturkritik immer wieder
vorgeworfen, er kopiere lediglich.?2® Einem nach wissenschaftlichen
Vorgaben, nur auf >Beobachtung« beruhenden Roman fehle das die
kiinstlerische Arbeit auszeichnende individuelle Moment.

In Deutschland war ein heftiger Kritiker Zolas der Heilbronner
Dichter Ludwig Pfau (1821-1894), der gegen die Verkniipfung von
Wissenschaft und Kunst bei Zola argumentierte und zwischen dem
»kritisch zerlegenden Verstand [...]« der Wissenschaft und der »is-
thetischen Synthese« der Kunst unterschieden wissen wollte.>>” Die
von Zola strategisch gesetzte Austauschbarkeit von Kiinstler und Wis-
senschaftler wurde hier zum eigentlichen Skandalon, da sie der em-
phatischen Feier kreativer Subjektivitit in den Kiinstlervorstellungen

222 | C.Bernard190y, S. 38 u. S. 40.

223 | Ebd., S. 41.

224 | Ebd., S. 45.

225 | Ebd.

226 | Damit wurde eine Argumentation aus den Debatten der Ma-
lerei iibernommen, in denen der Kunststatus der Fotografie Anlafs fiir
endlose Diskussionen iiber die Legitimitit fotografischer Vorlagen fiir die
Herstellung von Gemailden war. Vgl: Kat. Eine neue Kunst? Eine andere
Natur! Fotografie und Malerei im 19. Jahrhundert, Kunsthalle der Hypo-
Kulturstiftung, Miinchen, hg. v. Ulrich Pohlmann u. Johann Georg Prinz
von Hohenzollern, Miinchen 2004.

227 | Ludwig Pfau: Literarische und historische Skizzen, Stuttgart,
Leipzig, Berlin 1888, S. 84. Zur deutschen Rezeption Zolas s.a.: Wolfram
Hamacher: Wissenschaft, Literatur und Sinnfindung im 19. Jahrhundert.
Studien zu Wilhelm Bélsche, Wiirzburg 1993, S. 121-127.



102 | ASTHETIK DER OBJEKTIVITAT

des 19. Jahrhunderts widersprach.>?® Was im wissenschaftlichen Zu-
sammenhang erwiinscht war (aperspektivische Objektivitit, das heifdt
die prinzipielle Austauschbarkeit des Beobachters) wurde im Kontext
kiinstlerischer Produktion problematisch.

Zola wehrte sich gegen diese Vorwiirfe, indem er die bei Bernard
vorgegebene Trennung von Experimentator und Beobachter auf den
kreativen Prozef des Schreibens tibertrug und versuchte, den >subjek-
tiven Anteil< des Schriftstellers als Experimentator zu beschreiben:

»Der Beobachter [...] gibt die Tatsachen so, wie er sie beobachtet hat, setzt

den Ausgangspunkt fest und stellt den Grund und Boden her, auf dem
die Personen aufmarschieren und die Erscheinungen sich entwickeln
konnen. Dann erscheint der Experimentator und bringt das Experiment
zur Durchfithrung, d.h. er gibt den Personen ihre Bewegung in einer be-
sonderen Handlung, um darin zu zeigen, daf} die Aufeinanderfolge der
Tatsachen dabei eine solche ist, wie sie dem zur Untersuchung stehenden
Determinismus der Erscheinungen entspricht.«>29

Bemerkenswert hieran ist die Abweichung vom »fotografischen Mo-
dell«. Vorbild ist gerade nicht die Ausschaltung des schreibenden Sub-
jekts, sondern seine >Modernisierungs; der Schriftsteller ist nicht der
austauschbare Fotograf, sondern Experimentator, der das Beobachtete
zur Erscheinung bringt.° Somit fithrte die Orientierung an den Na-
turwissenschaften nicht zur »Aufgabe des isthetischen Genusses zu-
gunsten der wissenschaftlichen Untersuchung«®', sondern riickte im

228 | Vgl. Wolfgang Ruppert: Der moderne Kuinstler. Zur Sozial und
Kulturgeschichte der kreativen Individualitit in der kulturellen Moderne
im19. und 20. Jahrhundert, Frankfurt a.M. 1998.

229 | E.Zola zit.n. . Albers 2002, S. 245.

230 | So schreibt die Literaturwissenschaftlerin Irene Albers zu Zo-
las Verstindis des Experimentators: »So wie die Fotografie als >Selbstab-
bildung« der Natur verstanden wurde, erscheint der Roman als etwas, das
gleichsam von selbst entsteht [...]. Diese Prisentation der Textproduktion
eines automatischen Vorgangs, der nicht von der Willkiir eines Autorsub-
jekts gesteuert wird, sondern allein von der den Fakten inhirenten Lo-
gik, findet sich immer dort, wo Zola, den Schritt von der >Beobachtung<
und den >Dokumenten< zum Entwurf der Narration des Romans schildert
[--]« 1. Albers 2002, S. 246, Hervh. AZ.

231 | Erna Fiorentini: Wahrheit, in: Ulrich Pfisterer (Hg), Lexikon
der Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart, Weimar
2003, S. 375-380, hier: S. 378.
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Gegenteil das spezifisch dsthetische Moment des wissenschaftlichen
Vorgehens ins Blickfeld.

Die >Wirklichkeit< (im Roman oder der wissenschaftlichen Arbeit)
erschliefét sich dem Beobachter und dem Experimentator, was darauf
hinweist, dafl deren Differenzierung von Bedeutung ist. So ist zwar
der Beobachter fiir Bernard wie fiir Zola derjenige, der »nur feststellt«
—der Experimentator verfihrt jedoch anders. Wiirden sie dasselbe tun,
wire ihre Unterscheidung nachgerade sinnlos.

Bernard mafl dieser Trennung besondere Bedeutung zu und be-
tonte, »dafs der Forscher sich zugleich als Beobachter und als Experi-
mentator auszeichnen muf, nicht je nachdem, ob er aktiv oder passiv
am Zustandekommen der Vorginge teilnimmt, sondern je nachdem,
ob er handelnd eingreift oder nicht, um sie zu beherrschen.«*2 Und so
muf bei einer Beschiftigung mit dem Experimentalroman zwar »die
metaphorische Ubertragung von Eigenschaften des technischen Bild-
mediums auf das isthetische Textmedium [...] selbst Gegenstand der
Analyse sein«®» — allerdings geht es eben nicht nur um die Ubertra-
gung der Eigenschaften eines Mediums, sondern um die Frage, wie
dieses Medium in den Aufzeichnungs- und Reprisentationsprozefl
integriert ist und vor allem, wer es auf welche Weise bedient. Verhan-
delt wird das Paradox, daf die Fotografie in Zusammenhang mit der
»Retina des Wissenschaftlers«>+ gebracht wurde und so einerseits fiir
ein neues Objektivititsideal einstehen konnte, das die grofltmogliche
Ausschaltung >subjektiver< Faktoren garantieren sollte, andererseits
aber ein >Experimentator< zu denken war, dessen Titigkeiten und
Fihigkeiten nicht mit der fotografischen Apparatur in Deckung ge-
bracht werden konnten. Der >Beobachter« war schliellich grundlegen-
de Voraussetzung fiir die Gewinnung von Erkenntnis iiberhaupt, oder
wie Olaf Breidbach es formuliert hat: »Die Objektivitit der Naturwis-
senschaften griindet [...] letztlich darauf, dafl es jemanden gibt, der
zuschaut.«®

232 | C. Bernard 190y, S. 30.

233 | I. Albers 2002, S. 216.

234 | Jules Janssen: Banquet annuel de la Société. Discours de M.
Janssen, in Bulletin de la Société francaise de Photographie, 2e série, Band
IV, Nr. 6 (Juni) 1888, S. 166-168, hier: S. 167; Janssen spricht nicht, wie
filschlicherweise oft gesagt, von der Fotografie als Retina des Naturwis-
senschaftlers, sondern bezeichnet den lichtempfindlichen Film (»la pelli-
cule sensible«) als die »vraie rétine du savant«.

235 | Olaf Breidbach: Bilder des Wissens. Zur Kulturgeschichte der
wissenschaftlichen Wahrnehmung (Bild und Text, hg. v. Gottfried Boehm
u.a.), Miinchen 2005, S. 14.
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Gerade die von Albers im Anschluf an die Ergebnisse von Colette
Becker referierte Arbeitsmethode Zolas stiitzt dies.s® Kennzeichnend
war die mehrfache Uberarbeitung der Beobachtungen, die Zola zu-
nichst auf kleinen Zetteln notierte. Diese ersten Beobachtungen wa-
ren, da sie vermeintlich >reine« Beobachtungen ohne Perspektivierung
durch einen Beobachter oder einen bestimmten Blickpunkt zu sein
schienen, in der Tat am Ideal zeitgendssischer positivistischer Wissen-
schaftspraxis, genauer: an Bernards Figur des >Beobachters< orientiert.
Die nichsten Schritte jedoch, die der Bearbeitung der gesammelten
Beobachtungen dienten, wichen von diesem >fotografischen Modellc
ab. Hier betonte Zola die Notwendigkeit des Eingreifens: »Wir gehen
also sowohl von den wahren Tatsachen aus, die unsere unzerstérbare
Grundlage ausmachen; um jedoch den Mechanismus der Tatsachen
aufzuzeigen, miissen wir die Erscheinungen erzeugen und leiten, hier
liegt, was wir an Erfindung und Genie im Werke zu leisten haben.«>7
Zola konnte hier im tibrigen an eine im Experimentbegriff des 19. Jahr-
hunderts angelegte Idee der Rekonstruktion der Natur im Experiment
anschlieffen. Der Naturwissenschaftler »versichert sich [...] der Natur,
indem er sozusagen als Demiurg die Natur im Experiment noch ein-
mal hervorbringt, denn nur, wenn die Natur re-konstruiert oder gar
produziert werden kann, erscheint — nach der Logik des Experiments
— ihre Beschreibung als tiberzeugend.«3

In den Debatten um >Wahrheit< und >Experiment< wurden zwei
Subjektivititskonstrukte ausgehandelt, zwei Weisen, ganz unter-
schiedliche Aufgaben zu erfiillen, die aber dennoch eine Schnittmen-
ge bilden konnten. Beobachter und Experimentator sind semantische
Figuren, mit denen sowohl die wissenschaftliche Arbeitsweise neu de-
finiert wurde als auch die Produktion fiktionaler Texte. Mindestens

236 | Colette Becker: La fabrique de Germinal, Paris 1986.

237 | E. Zola1924, S.17.

238 | Jutta Weber: Umkidmpfte Bedeutungen. Naturkonzepte im
Zeitalter der Technoscience, Frankfurt a.M. 2003, S. 30. Zum Experiment
in den Naturwissenschaften vgl. weiterhin Georg Picht: Der Begriff der
Natur und seine Geschichte, in: Vorlesungen und Schriften, Bd. 8, hg. v.
Constanze Eisenbart, Stuttgart 1989 sowie Steven Shapin/Simon Schaf-
fer: Leviathan and the Air-Pump. Hobbes, Boyle, and the Experimental
Life, Princeton 1985. In diesem Zusammenhang sei nochmals auf die Be-
deutsambkeit dieser Ubertragung eines naturwissenschaftlichen Experi-
mentbegriffs auf kiinstlerische Produktionsweisen hingewiesen, die Teil
der Vorgeschichte der in jiingster Zeit immmer stirker betriebenen und
institutionalisierten Zusammenarbeit zwischen Kiinstlern und Naturwis-
senschaftlern ist.
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ebenso wichtig wie die Ubernahme »medialer Normen«*9, wie sie von
der Fotografie vorgegeben waren, ist daher die Konstruktion eines be-
obachtenden und experimentierenden Subjekts. Durch dieses waren
verinderte Moglichkeiten der Reprisentation von >Welt« denk- und
sagbar, wihrend andere verschwanden und nicht mehr praktizierbar
waren. Die Objektivierung der Verfahren und Abbilder aber ist nicht
durchgingig als ein Effekt dessen zu verstehen, was Daston und Gali-
son als »mechanische Objektivitit« beschrieben haben. Vielmehr ma-
chen gerade die Versuche Zolas, sich an den Naturwissenschaften zu
orientieren deutlich, dafd ihm gleichwohl an der Rettung eines Subjek-
tivititsbegriffs gelegen war, mit dem er weiterhin den eigenen Anteil
am Entstehen eines Romans beschreiben konnte.

Es ist das bereits mehrfach erwidhnte Paradox der Trennungs-
geschichte von Naturwissenschaft und Kunst wihrend des 19. Jahr-
hunderts, daf es sich zugleich um eine Geschichte zunehmender
Anniherung handelt. Die Vehemenz, mit der an der Ubertragung
bestimmter Begriffe und Erkenntnisentwiirfe von der einen in die
andere Sphire gearbeitet wurde, ist zwar gewif auch ein Indiz fiir
das Bemiihen, etwas Verlorenes wieder einzuholen; gleichzeitig aber
macht sie deutlich, daR die Genealogie derjenigen Parameter, die heu-
te die Trennung beider zu garantieren scheinen, sich auf den Versuch
einer Verbindung zuriickfithren 14ft.

In den Subjektentwiirfen, die fiir den heutigen Blick in ihrer pa-
radoxen Struktur nur allzu deutlich werden, indem sie Dinge mitein-
ander verbinden wollen, die uns unvereinbar scheinen, treffen sich
Kunstgelehrte, Schriftsteller und Arzte. Im vorliegenden Kapitel soll
dieses — imaginire — Treffen Emile Zolas, Konrad Fiedlers und Du-
chenne de Boulognes als eine historische Konstellation beschrieben
werden, die Aufschlufl dariiber gibt, welche Bedeutungsverinderun-
gen die Vorstellung einer »objektiven Reprisentation< in den unter-
schiedlichen Zusammenhingen angenommen hat und wie es zu die-
sen semantischen und visuellen Umcodierungen kam.

Asthetische Lektiiren
naturwissenschaftlicher Methoden

In einer widerspriichlichen Parallelitit reklamierte Zola fiir sich den
Status des Experimentators, wihrend Bernard den Kiinstler als Leit-
figur drztlichen und wissenschaftlichen Handelns aufgeben wollte.
Zola setzte sich daher nicht nur mit einem neuen Modell der Natur-
wissenschaften auseinander, sondern zugleich auch mit den dort ar-

239 | L. Albers 2002, S. 213.
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tikulierten Kiinstlervorstellungen. Denn Bernard charakterisierte den
Wissenschaftler in einer bemerkenswerten Textpassage als eine Art
>Nicht-Kiinstler«. Das heifdt die Artikulation eines wissenschaftlichen,
»objektiven< Standpunktes nahm den Umweg iiber eine Charakteri-
sierung eines Kiinstlers: »Zunichst: was ist ein Kiinstler? Ein Mann,
der in einem Kunstwerk einen Gedanken oder ein Gefiihl, das von
ihm selbst stammt, verwirklicht. Es gibt dabei also zwei Dinge: den
Kiinstler und sein Werk; das Werk bestimmt natiirlich den Wert des
Kiinstlers [...]. Mit einem Wort: es gibt keinen irztlichen Kiinstler, weil
es kein drztliches Kunstwerk geben kann: jene, die sich als solche be-
zeichnen, schaden dem Fortschritt der medizinischen Wissenschaft,
denn sie schitzen die Personlichkeit des Arztes zu hoch ein und die
Bedeutung der Wissenschaft zu niedrig; sie hemmen dadurch das
Streben, in der experimentellen Erforschung [...] eine Stiitze und ein
Kriterium zu finden, das man in sich selbst zu besitzen glaubt, dank
einer Eingebung oder eines einfachen Gefiihls«.24°

Kiinstlerische Subjektivitit ist hier zum Gegenbild wissenschaft-
licher Objektivitit geworden. Zu seiner Entfaltung benétigte der wis-
senschaftliche Objektivititsbegriff, der hier an der Person des Arztes
entwickelt wurde, einen Widerpart, durch den sich seine Bedeutung
erst herstellen konnte. Die Eliminierung einer auf die Subjektivitit ei-
nes irztlichen Beobachters hin angelegten Wissenschaftskonzeption
zugunsten der abstrakt gesetzten »Bedeutung der Wissenschaft« ge-
lang erst durch den Verweis auf die Figur des Kiinstlers. Der »Abbau
der Autorfunktion«*# fithrte dazu, dafl der einzelne Wissenschaftler
nicht mehr linger als Urheber oder individueller Ausgangspunkt drzt-
licher Titigkeit verstanden wurde. Die Argumentationsfigur, derer
sich Bernard bedient, reflektierte die Verinderungen, die der Genie-
begriff wihrend des 18. und 19. Jahrhunderts erlebte; an dieser Stelle
sei vor allem auf die Originalitit verwiesen, die zur grundlegenden
Eigenschaft des Genies gerechnet wurde. Sie begriindete sich durch
die Unabhingigkeit von systematisierbaren Regeln und wurde als ein
»geheimnisvoller Prozef3, der von gottlicher Eingebung, blinder Intui-
tion, unberechenbarer Stimmung« geprigt sei, beschrieben.+

Dies mag erkliren, warum >der Kiinstler< in der Argumentation
Bernards eine solch wichtige Bedeutung erhilt und warum gerade
er es ist, der bei der Konzeption des neuen Wissenschaftlertypus zu

240 | C.Bernard 1961, S. 284-8s.

241 | J. Kolkenbrock-Netz 1981, S. 208.

242 | Arnold Hauser: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Miin-
chen 1969, S. 636. Vgl.: Catherine M. Sousloff: The Absolute Artist, The
Historiography of an Concept, Minneapolis 1997.



Il. Zwel ReaLisMEN: KuNsT, WISSENSCHAFT UND DAS »WAHRE BiLD« | 107

einem idealen Gegenentwurf werden konnte. Hinzu kommt, daf na-
turwissenschaftliches Wissen als Bilderwissen visuell gewonnen und
artikuliert wird. Und so fithrte die im 19. Jahrhundert immer verbrei-
tetere Herstellung wissenschaftlicher Bilder durch die Wissenschaft-
ler dazu, daf diese ihre eigene Aufgaben und Anteile an den Visuali-
sierungen gegeniiber den Kiinstlern anders profilierten.

Kunst, Forschung, Geschlecht

>Der Kiinstler< und »der Wissenschaftlers, tiber deren Aufgaben und
Kompetenzen die Mediziner und die Kiinstler sich nicht einig wa-
ren, war im 19. Jahrhundert selbstverstindlich minnlich gedacht.
Der scheinbar unproblematischen Selbstverstindlichkeit, mit der das
Weibliche aus dem Diskurs wissenschaftlicher und kiinstlerischer Be-
schiftigung mit dem »Weltganzen«*# verbannt wurde, stand aber ein
oft verborgenes Interesse an der Differenz der Geschlechter gegeniiber,
das die Texte mindestens ebenso strukturiert wie ihr Interesse an den
Fragen der Differenz von >Wissenschaft und Kunst«. Diese grundsitz-
liche, strukturierende Funktion der Geschlechterdifferenz in Texten,
die scheinbar >neutral< und an anderen Problemen interessiert sind,
wurde eindrucksvoll belegt.?++ Kiinstler, Genie, Schopferkraft und
Minnlichkeit bilden ein »aufeinander bezogenes Verweissystem«#,

243 | A.[August] Rauber: Der Naturalismus in der Kunst. Akademi-
sche Rede gehalten in der Aula der Kaiserlichen Universitit Jurjeff (Dor-
pat), im I. Semester 1897, Leipzig 1897, S. 4.

244 | Vgl. dazu feministische Arbeiten zur Philosophiegeschich-
te, von denen hier nur stellvertretend genannt seien: Silvia Bovenschen:
Die imaginierte Weiblichkeit. Exemplarische Untersuchungen zu kultur-
geschichtlichen und literarischen Prisentationsformen des Weiblichen,
Frankfurta.M. 1979; Brigitte Nollecke: In alle Richtungen zugleich. Denk-
strukturen von Frauen, Miinchen 198s5; Genevieve Lloyd: Das Patriarchat
der Vernunft. sMinnlich< und >Weiblich< in der westlichen Philosophie,
Bielefeld 1985; Heidemarie Bennent: Galanterie und Verachtung. Eine
philosophiegeschichtliche Untersuchung zur Stellung der Frau in Gesell-
schaft und Kultur, Frankfurt a.M. 1985; Sandra Harding: Feministische
Wissenschaftstheorie. Zum Verhiltnis von Wissenschaft und sozialem
Geschlecht, Hamburg 1990; Moira Gatens: Feminism and Philosophy,
Cambridge 1991; Sabine Doyé (u.a.) (Hg.): Philosophische Geschlechter-
theorien. Ausgewihlte Texte von der Antike bis zur Gegenwart, Stuttgart
2002.

245 | Martina Kessel (Hg.): Kunst, Geschlecht, Politik. Minnlich-
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durch das mindestens seit dem 18. Jahrhundert Minnlichkeit und
Weiblichkeit in ein hierarchisches Verhiltnis gezwungen wurden und
es steht zu erwarten, daf in der intensiven Auseinandersetzung um
Kunst und Wissenschaft in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
die Kategorie Geschlecht ebenfalls von entscheidender Bedeutung
ist. Die Debatten um den Kunststatus der Fotografie, die sich auf die
Figur des Kiinstlers als Schopfer zentrierten, spiegeln sich in den
Auseinandersetzungen um die >Wissenschaftlichkeit< kiinstlerischen
Vorgehens. Und da beide Diskurse auf der »Hartnickigkeit des Kiinst-
lerdispositivs« beruhen, sind sie auch beide durch Vorstellungen der
Geschlechterdifferenz geprigt.>+°

Im folgenden wird den geschlechtergeschichtlichen Aspekten in
den Konturierungen von >Kiinstlern« und >Wissenschaftlern< daher
immer wieder besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Vor allem aber
soll das bisher erdffnete Feld noch um zusitzliche Positionen erwei-
tert werden. Mit Duchenne de Boulogne, Claude Bernard und Emile
Zola wurden bereits die Eckpunkte eines Diskurses um Objektivitit,
Kiinstlerschaft und Wissenschaftlichkeit umrissen. Es wurde gezeigt,
inwiefern es sich dabei um kiinstlerische und wissenschaftliche
Selbstpositionierungen handelte, die sich in einer neuen Autoritit im
Visuellen manifestieren konnte (bei Duchenne de Boulogne) oder in
dem Versuch, den Kiinstlerentwiirfen der Wissenschaftler einen ande-
ren Kiinstlerentwurf entgegenzusetzen (Zola). Das Bild bliebe jedoch
unvollstindig, berticksichtigte man diejenigen Standpunkte nicht, die
diese Debatten weiter zuspitzten, auf sie reagierten und in neue Zu-
sammenhinge ibertrugen.

keitskonstruktionen und Kunst im Kaiserreich und in der Weimarer
Republik, Frankfurt, New York 2005, S. 7. Entsprechende Arbeiten sind:
Viktoria Schmidt-Linsenhoff (Hg.): Sklavin oder Biirgerin? Franzosische
Revolution und neue Weiblichkeit 1760-1830, Frankfurt a.M. 1989; Irit Ro-
goff: Er selbst — Konfigurationen von Minnlichkeit und Autoritit in der
deutschen Moderne, in: Kathrin Hoffmann-Curtius; Silke Wenk (Hg.),
Mythen von Autorschaft und Weiblichkeit im 20. Jahrhundert, Marburg
1997, S. 21-40; Carola Muysers (Hg.): Die bildende Kiinstlerin. Wertung
und Wandel in deutschen Quellentexten 1855-1945, Dresden 1999; Anja
Zimmermann (Hg.), Kunstgeschichte und Gender. Eine Einfithrung, Ber-
lin 2006.

246 | Sigrid Schade: Posen der Ahnlichkeit. Zur wiederholten Ent-
stsellung der Fotografie, in: Birgit Erdle/Sigrid Weigel (Hg.), Mimesis,
Bild und Schrift. Ahnlichkeit und Entstellung im Verhiltnis der Kiinste,
Kéln 1996, S. 65-82, hier: S. 72.
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So war das Bemiihen, kiinstlerische Positionen in Bezug auf die Na-
turwissenschaften neu zu denken, kein einseitiges Geschift. Auch die
Naturwissenschaften orientierten sich, wie das Beispiel Bernards deut-
lich gemacht hat, in dem, was zur eigenen Profilierung diente, an zeit-
genossischen Kiinstlervorstellungen. >Der Kiinstler< war fiir Bernard
mindestens ebenso wichtig wie >der Wissenschaftler< fiir Zola.

In dieser Verflechtung offenbart sich eine Struktur, die fiir den
gesamten Diskurs um >Kunst und Wissenschaft« in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts bestimmend war. Zwei Begriffe, zwei Konzepte
arbeiteten sich aneinander ab und wurden, durchaus widerspriichlich,
zu zwei Polen, die das Denken unterschiedlichster Disziplinen beein-
flufiten.

Direkter als Bernard wandten sich andere Naturwissenschaftler
den Veranderungen in der Kunst ihrer Zeit zu. Auffilligerweise waren
es hauptsichlich Mediziner, oft Anatomen, die sich dem Naturalismus
in der Kunst widmeten oder Unsere Korperform im Lichte der modernen
Kunst betrachteten.?#” Vorherrschend war dabei die Abwehr gegeniiber
der kiinstlerischen Inanspruchnahme neuer Gebiete und dem An-
spruch auf eine naturwissenschaftlich begriindete und legitimierte
>Wahrheit¢, wie sie die Kiinstler formulierten.

Die Kunsttheorie war Teil dieser Auseinandersetzung, ging aber
die Sache etwas anders an. Autoren wie Konrad Fiedler oder Wilhelm
Bolsche reagierten auf die »Zeit, in der die exakte Naturforschung
so eminente Fortschritte macht« und erkannten bei der Kunst einen
Nachholbedarf.># Sie versuchten eine Art >dritten Wegs, bei dem der
Anspruch auf Wissenschaftlichkeit in den Kiinsten zunichst einmal
akzeptiert wurde und so den Ausgangspunkt fiir weitere Uberlegun-
gen darstellte, um in einem zweiten Schritt das surplus kiinstlerischer
gegeniiber wissenschaftlicher >Welterkenntnis< zu bestimmen. Viel-
fach miissen diese Positionen aber auch als Symptom einer Auflésung-
stendenz gelesen werden. Die fiir das 19. Jahrhundert bestimmende
Krise akademischer Kiinstlerausbildung und die zunehmende Ver-
inderung tiberkommener Auftragsstrukturen ist als Movens fiir die
kiinstlerische Suche nach Orientierung bei den Naturwissenschaften
sicher nicht zu unterschitzen.>+ Tom Holert hat fiir das 18. und das
beginnende 19. Jahrhundert argumentiert, dal die Bestimmung des-

247 | A. Rauber 1897; Gustav [Theodor] Fritsch, Unsere Kérperform
im Lichte der modernen Kunst, Berlin 1893.

248 | K. Fiedler 1881, S. 169; Wilhelm Bolsche: Wirklichkeitspoesie,
in: Freie Bithne (Neue deutsche Rundschau), 14. Jg., Bd.2 (1903), S. 673-
689.

249 | Zur diesen Verinderungen siehe: Oskar Bitschmann: Ausstel-
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sen, was zum »Kuinstlerwissen« gehorte, auch das »kiinstlerische Sub-
jekt als Subjekt des Wissens an die Grenze des Verlusts seiner Kiinst-
leridentitit« fithrt.»* Und auch fiir die hier analysierten Zusammen-
hinge gilt: die Inanspruchnahme naturwissenschaftlichen Wissens
fur die Kiinstler zog in der Regel eine grundlegende Verunsicherung
tiber die Legitimitit und Notwendigkeit ihrer Arbeit nach sich. Gerade
Konrad Fiedler benannte diesen Aspekt sehr deutlich: »Eine Zeit, in
der die exakte Naturforschung so eminente Fortschritte macht, muss
jede Titigkeit als nicht eigentlich ernsthaft erscheinen, die nicht zur
Erkenntnis beitrdgt. Innerhalb des Rahmens moderner Geistesarbeit
muss der Kunst ihre Bedeutung gesichert werden.«*' Wie diese Be-
deutungssicherung bewerkstelligt werden kénnte, beschiftigte Fied-
ler im Laufe seiner schriftstellerischen Tatigkeit immer wieder. In der
Beurteilung des kiinstlerischen Strebens nach Wissenschaftlichkeit
allerdings vertrat er eine Meinung, die zeigt, daf es in den Debatten
nicht um ein Entweder-Oder gehen mufite, sondern dafl der Konflikt
zwischen >Kunst« und >Wissenschaft< auch zum Anlafl genommen
werden konnte, die Widerspriiche produktiv zu wenden.

Individualitat und Inventarisierung:
Konrad Fiedlers Verteidigung
des »wahren wissenschaftlichen Geistes«

Die Schriften des Juristen und Philosophen Konrad Fiedler sind als
»theoretisches Vademecum des 20. Jahrhunderts« bezeichnet wor-
den.> Fiedler, der nie eine akademische Karriere einschlug und als
Erbe eines grofleren Vermdégens auf eine solche auch nicht angewiesen
war, publizierte in den Jahren nach 1876 eine Reihe theoretischer Ab-
handlungen zur Kunst. 1876 war Uber die Beurteilung von Werken der
bildenden Kunst erschienen, 1881 Moderner Naturalismus und kiinstleri-
sche Wahrheit, ein zentrales Dokument des Versuchs, kiinstlerisches
Tun vor dem Hintergrund der Erfolge positivistischer Wissenschaft
neu zu bestimmen. Fiedlers Bedeutung fiir die Kunst des 20. Jahrhun-
derts liegt wohl vor allem in seiner Uberzeugung, Aufgabe der Kunst

lungskiinstler. Kult und Karriere im modernen Kunstsystem, Kéln 1997;
W. Ruppert1998.

250 | T. Holert199s, S. 20.

251 | K. Fiedler188s, S.169.

252 | Gottried Boehm: Die Logik des Auges. Konrad Fiedler nach
einhundert Jahren, in: Stefan Majetschak (Hg.), Auge und Hand. Konrad
Fiedlers Kunsttheorie im Kontext, Miinchen 1997, S. 277-40, hier: S. 27.
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sei es, »Wirklichkeit herzustellen«, nicht, sie blof wiederzugeben.?
Eingebettet ist diese etwas verkiirzt zusammengefafite Maxime in eine
detaillierte Auseinandersetzung mit den Theorien des franzosischen
Realismus und mit dem »wahren wissenschaftlichen Geist«.

Fiedler schrieb sicherlich im Bewufitsein eines Defizits der Kunst
gegeniiber den Naturwissenschaften. Deren Fithrungsanspruch
schien ihm direkt verantwortlich fiir die schwindende Bedeutung des
Kiinstlerwissens gegeniiber der naturwissenschaftlichen Erkenntnis:
»Die Kunst steht nicht mehr an der Spitze des geistigen Leben [sic!]
unseres Zeitalters«; sie befinde sich »nur [noch] im Gefolge [...] der-
jenigen geistigen Tendenzen, die das Vorwirtsstreben der lebenden
Generationen darstellen.«*+ Der Verdringungsprozef}, den die »im-
mer erweiterte und vervollkommnete theoretisch-wissenschaftliche
Erkenntnis der Welt« zu Ungunsten der Kunst in Gang gesetzt habe,
sei jedoch noch nicht endgiiltig entschieden. In jiingster Zeit habe die
Kunst damit begonnen, »in gewaltigen Schritten [...] der vorangeeilten
Zeit nachzukommen.«5

Fiedler spielte damit auf den franzésischen Realismus an, den er
als einen Versuch ansah, von kiinstlerischer Seite auf die neue Situa-
tion zu reagieren. Es sei ganz folgerichtig, daf sich die »modernen
Naturalisten [...] auf die Errungenschaften des wissenschaftlichen
Denkens« beriefen.«*° Vor allem angesichts der Tatsache, daf} die
Kiinstler vergangener Zeit nie »die Natur in ihrem ganzen Umfange,
in ihrer ganzen Nacktheit geschaut« hitten und noch nie »den Mut
gehabt [haben], sie unerschrocken so darzustellen, wie sie ist.«*7 Zola
habe fiir den Realismus beansprucht, »auf dem Boden des Positivis-
mus« zu stehen.»® Und Courbet bezeichne sich als den »aufrichti-

253 | Annegret Kirchhoff: Die machbare Wahrheit. Zur Kunsttheo-
rie Conrad Fiedlers, in: Joachim Gauss (Hg.), Kunstgeschichtliche Auf-
sdtze von seinen Schiilern und Freunden des Kunsthistorischen Instituts
Kéln. Heinz Ladendorf zum 29. Juni 1969 gewidmet, S. 260, zit.n. Udo
Kultermann, Konrad Fiedler und die Kunsttheorie der Gegenwart, in:
S. Majetschak 1997, S. 55-80. In der jiingeren Fiedler-Forschung wird die-
ser Produktionsaspekt in seiner philosophiegeschichtlichen Genese be-
leuchet, jedoch nicht im Kontext der Naturwissenschaften.

254 | K. Fiedler 188y, S. 136.

255 | Ebd., S.137.

256 | Ebd., S. 83.

257 | Ebd,, S.137.

258 | Ebd., S.138. Fiedler greift damit eine immer wieder hergestell-
te Verkniipfung mit Auguste Comte auf; so schreibt etwa Pierre-Joseph
Proudhon iiber Courbet: »Kurzum, als kritischer, analytischer, synthesie-
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gen Freund der wahren Wahrheit«.9 Die »redenden und bildenden
Kiinste«, so konstatierte Fiedler weiter, seien gleichermafien vom An-
spruch auf Wissenschaftlichkeit geleitet; beide versuchten, »teilzu-
nehmen an dem Kidmpfen und Streben der grofien Zeitmichte«, den
Wissenschaften.26°

Allerdings war fiir Fiedler keineswegs ausgemacht, daf} dieser Weg
auch zum Erfolg fiihrte. Immer wieder kritisierte er die Anpassung
an ein epistemologisches System, das fiir die kiinstlerische Arbeit nur
bedingt Anwendung finden konne. Fiir ihn war mit der Ausbreitung
des wissenschaftlichen Denkens ein »nivellierender und ein unerbitt-
lich positiver Zug« verbunden, der dazu fiihre, daf die zeitgendssische
Kunst »keinen Boden mehr unter sich« fithlte und »sich erst kiinstlich
einen Boden suchen« mufite.2®

Fiedlers Standpunkt aber war in mehrerer Hinsicht prekir. Ei-
nerseits problematisierte er die Anwendung naturwissenschaftlicher
Methoden in der Kunst und isthetischen Theorie. Andererseits sah
er den Bruch mit »den alten idealistischen Anschauungen« als un-
vermeidlich angesichts einer unhintergehbaren Entwicklung, in der
die »Wissenschaft [...] einen langen Kampf um ihre Befreiung« nun
endlich fiir sich entschieden habe.>®> Mit anderen Worten: nicht die
Anerkennung wissenschaftlichen Denkens und mit ihm die strikte
Verpflichtung auf >Wahrheit< stand zur Debatte, sondern allein, ob die-
se Verpflichtung im isthetischen Zusammenhang auch angemessen
umgesetzt werde: »Nicht ob Wahrheit das ausschliefliche Prinzip der
Kunst sei, sondern was Wahrheit im kiinstlerischen Sinne sei, ist die
Frage, die der Losung bedarf.«*

Fiedler argumentierte mit den zentralen Begriffen, in denen sich
auch die realistischen Positionen artikulierten: Wahrheit und Wirk-

render, humanitidrer Maler verleiht Courbet seiner eigenen Zeit Ausdruck.
Sein Werk bildet eine Einheit mit der Positiven Philosophie von Auguste
Comte, der Positiven Metaphysik von Vacherot, dem Humanen Recht oder
der Weltlichen Gerechtigkeit von mir, sowie dem Recht auf Arbeit und
dem Recht des Arbeiters, die das Ende des Kapitalismus [...] ankiindigen;
es fillt zusammen mit der Schidellehre von Gall und Spurzheim, mit den
Physiognomischen Fragmenten von Lavater.« Pierre-Joseph Proudhon:
Von den Grundlagen und der sozialen Bestimmung der Kunst, Berlin
1988, S. 233.

259 | K. Fiedler188s, S. 139.

260 | Ebd, S. 88.

261 | Ebd., S.83u.S. 88.

262 | Ebd., S.95u.S. 96.

263 | Ebd., S. 97.
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lichkeit. Und er stellte nicht die Berechtigung der mit diesen Begriffen
aufgerufenen Prinzipien in Frage, sondern warf den Realisten viel-
mehr ein »unentwickeltes« Verstindnis der Begriffe vor, auf denen
ihre Theorie aufruhe.

Es ist daher durchaus kein Widerspruch, das sei nochmals betont,
wenn Fiedler die »kiinstlerische Individualitit« gegentiber einer natu-
ralistischen »Inventarisierung der Welt« stark machen maéchte.>4 Es
ist eine Individualitit, die sich einerseits gegeniiber den naturwissen-
schaftlichen Paradigmen des 19. Jahrhunderts behaupten mufl und
die sich dennoch in ihrer Konzeption an naturwissenschaftlichen Vor-
stellungen orientiert. Fiedler mufite sich mit einem Paradox ausein-
andersetzen: Die Begriffe sBeobachtung« und >Dokumentation«, die
fiir Zolas Experimentalroman zentrale Bedeutung haben, sind »Gegen-
begriffe zu Fiktion und Imagination«.? Fiir Fiedler ging es jedoch
gerade darum, diese als spezifische Voraussetzung kiinstlerischer
Weltaneignung zu konturieren. Seine Position ist interessant, weil sie
die komplizierte Verflechtung zeigt zwischen der Entwicklung eines
naturwissenschaftlichen Objektivititsbegriffs und den Versuchen,
kiinstlerische Kreativitit nach ihren Maf3stiben neu zu formulieren.

Fiedlers einschligiger Text zur Rolle der Naturwissenschaften zur
Bestimmung des Kiinstlerischen, Moderner Naturalismus und kiinstle-
rische Wahrheit, macht aber auch deutlich, wie sehr Fiedlers Entwurf
von ihm selbst im Einklang mit den urspriinglichen Beweggriinden
und Zielen des Naturalismus gesehen wurde. Was er diesem vorwirft,
ist die mangelnde Umsetzung der selbst gesteckten Ziele. In dem Mo-
ment nimlich, in dem »der Mensch von der Oberfliche des Lebens
sich in die Tiefen der Betrachtung und der Forschung zu versenken
unternimmt«, da werde der »fast kindliche Standpunkt« des »moder-
nen Naturalismus« offensichtlich.2%® Dann, so Fiedler weiter, werde
auch offenbar, daf »dieser moderne kiinstlerische Naturalismus nicht
viel mehr [ist] als die Karikatur des modernen wissenschaftlichen
Geistes«.?” Nun wird auch eine entscheidende Wendung in Fiedlers
Argumentation deutlich: nicht die zu strikte Unterordnung unter die
Prinzipien moderner Wissenschaft ist problematisch, sondern das
Abweichen von diesen. Um es nochmals festzuhalten: Fiedler wehrte
zwar zunichst eine Orientierung an den Naturwissenschaften ab. Al-
lerdings kritisierte er nur die Modi dieser Orientierung, nicht die Ori-
entierung selbst. Es gelang ihm nur tiber die Auseinandersetzung mit

264 | Ebd., S. 99.

265 | 1. Albers 2002, S. 243.

266 | K. Fiedler 1881, S. 103 u. S. 102.
267 | Ebd, S.102.
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den Naturwissenschaften eine davon unterschiedene Position »kiinst-
lerischer Wahrheit« zu entwickeln.

An anderer Stelle wurde Fiedler noch konkreter. Es sei »der grofie
Schritt« zu tun, den der Naturalismus jedoch noch nicht vollzogen
habe, »alles, was Erkenntnis genannt [wird]« nicht mehr nur »aus-
schlieflich als die Aufgabe des denkenden Menschen« zu verstehen,
sondern auch »fiir den kiinstlerisch bildenden Menschen« in An-
spruch zu nehmen.?%® Es sei daher zu trennen zwischen einem »vor-
geblichen Realismus, der sich zwar auf die Gesetze der Wissenschaft
beruft, diese aber nur karikaturhaft nachplappere und dem »wahren
kiinstlerischen Realismus«.?® Fiedler sah kiinstlerische und wissen-
schaftliche Weltaneignung denselben »Erkenntniskriften« folgend
und stand damit im Gegensatz zu den Medizinern, die sich abweh-
rend gegeniiber den realistischen kiinstlerischen Positionen ihrer Zeit
juflerten. Wihrend diese explizit zwischen kiinstlerischen und wis-
senschaftlichen »Grundkrifte[n] der menschlichen Seele« trennten®7,
verkettete Fiedler sie iiber den Erkenntnisbegriff: »Der kiinstlerische
Trieb ist ein Erkenntnistrieb, die kiinstlerische Titigkeit eine Operati-
on des Erkenntnisvermdgens, das kiinstlerische Resultat ein Erkennt-
nisresultat.”

Schénheit spielte erwartungsgemif} fiir Fiedlers Kunstkonzepti-
on keine Rolle; er charakterisierte das Streben nach ihr als eine Art
fehlgeleitetes Rezeptionsverhalten und beschrieb gleichzeitig iiber-
raschend genau die Haltung, die den weiter unten behandelten Tex-
ten von Medizinern wie Rauber und Fritsch zugrunde lag, ohne sich
explizit auf diese zu beziehen. Rauber beklagte, dafl »wenn das His-
sliche, Falsche und Schlechte in der Menschenwelt ohnedies so ver-
breitet ist [...], darf alsdann das Bestreben gutgeheissen werden, auch
noch in der Kunst Berge des Schlechten, Falschen und Hisslichen
aufzuhiufen?«*7* Fiedler kritisierte diese Vorstellung einer Kunst als
Riickzugsort gegeniiber einer >hifllichen< Welt und mit ihr diejenigen,
denen die Kunst »ein Mittel ist, der Natur den reinen Schonheitsgehalt
abzugewinnen«. Er wandte sich gegen die Vorstellung, der Kunstler
solle die Natur »von allen stérenden Zusitzen befreit« wiedergeben
oder sogar »aus sich selbst heraus eine Schonheit« schaffen, »welche
die Natur nicht aufweise«.?7

268 | Ebd,, S.103.

269 | Ebd, S.105.

270 | A.Rauber1897, S. 4.
271 | K. Fiedler 1876, S. 47.
272 | A.Rauber1897, S.17.
273 | K. Fiedler1876, S. 4-5.



Il. Zwel REaLISMEN: KuNsT, WISSENSCHAFT UND DAS »WAHRE BiLD« | 115

Erste Darlegungen der in Moderner Naturalismus und kiinstlerische
Wahrheit entwickelten Ideen finden sich in seiner frithesten Schrift
zur Kunst, der Beurteilung von Werken der bildenden Kunst (1876). Fied-
ler gab darin zweierlei zu bedenken: Einerseits die Differenz zwischen
der wissenschaftlichen Erkenntnis und der >Realitits, die sie abzubil-
den nur vorgibt, und andererseits die grundsitzliche Nicht-Beherrsch-
barkeit »dieses ganze[n] unendliche[n] Weltwesen[s]«.27 Das >Weltver-
hiltnis, in das sich die Wissenschaft selbst stelle, kénne, so merkt
Fiedler an, ja auch ein ganz anderes als das der Kunst sein:

»Der Unterwerfungskampf, den der forschende Mensch mit der Natur
eingeht, macht ihn zum wissenschaftlichen Beherrscher der Welt. Dies
mag ihn zum hdchsten Stolze berechtigen, so wird er doch nicht verhin-
dern, dafl anderen damit wenig getan zu sein scheint, und dafl diese das
unabweisbare Bediirfnis empfinden, die Welt in einem ganz anderen An-
eignungsprozesse zu unterwerfen.«7s

Diese Textstelle ist vor allem in einer Hinsicht bedeutsam: sie zeigt,
daR der Topos des >Herrschens« iiber die Welt, das letztlich ein Unter-
driickungsverhiltnis imaginiert, fiir die Selbst- und Auflensicht der
Naturwissenschaften gegen Ende des 19. Jahrhunderts von allergrof-
ter Bedeutung war. Und sie macht deutlich, dafl Fiedler, auch wenn
er fiir die Kunst ein anderes Weltverhiltnis entwirft, dieses sich doch
nur als einen »Unterwerfungsprozefl« vorstellen kann. Inwiefern hie-
rin auch der Ausgangspunkt fiir eine Analyse geschlechtsspezifischer
Vorstellungen liegt, soll im folgenden Abschnitt niher erdrtert wer-
den. An dieser Stelle mchte ich einen anderen Aspekt stark machen:
Die Vermutung, daf sich in der erwihnten Formulierung eine grund-
legende Argumentationsfigur Fiedlers ankiindigt, die besagt, da sich
die Kunst angesichts der naturwissenschaftlichen Fortschritte auch
verindern muf3, aber daf sie sich als etwas anderes als die Wissen-
schaft profilieren muf. Dreh- und Angelpunkt dieser Uberlegung ist
die unterschwellige Angleichung von >Kunstler« und >Wissenschaft-
ler<, bei der der Kiinstler sich als >Weltherrscher< befestigen kann.
Uber diese Kennzeichnung als »Unterwerfer« jedoch gelingt Fiedler
die Verkniipfung von Kiinstler und Wissenschaftler auf einer neuen
Ebene. Gegeniiber dem neuen Machtverhiltnis zur Welt, dessen sich
die Naturwissenschaften im Laufe des 19. Jahrhunderts immer stir-
ker bewuflt wurden, konterte Fiedler nicht, indem er eine idsthetische
Anwendung naturwissenschaftlicher Paradigmen fiir den Kinstler

274 | Ebd. S. 24.
275 | Ebd.
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forderte (wie Zola), sondern indem er Kunstler und Wissenschaftler
in ihrer »Unterwerfung der Welt« vergleichbar machte. Die Tatsache,
dafR Fiedlers Theorien insbesondere fiir die Kiinstler des frithen 20.
Jahrhunderts von Bedeutung waren, ja ihm sogar den Titel eines »Be-
griinders der Moderne«?”° eingetragen haben, zeigt, wie fruchtbar die-
se Verbindung fiir die weitere Selbstbehauptung der Kiinste gewesen
ist.?77

Wilhelm Boélsches Riickblick aufs 19. Jahrhundert

Wie stark das Bewuftsein einer >Krise« der Kunst angesichts der Er-
folgsgeschichte der Naturwissenschaften gegen Ende des 19. Jahrhun-
derts gewesen ist, wird vielleicht am deutlichsten an den Positionen,
die als Riickblick auf Vergangenes formuliert wurden, auch wenn
der tatsichliche zeitliche Abstand die Form des Riickblicks vielleicht
noch nicht rechtfertigte. In ihr konnten jedoch aus gréflerer Distanz
die Eckpunkte dessen formuliert werden, was als bestimmend fiir
das ganze Jahrhundert empfunden wurde und es zeigt sich, welche
Wirkkraft die Probleme des 19. Jahrhunderts fiir das beginnende 20.
Jahrhundert hatten.

Eine solche riickblickende Position nimmt der 1861 geborene
Schriftsteller, Naturforscher, Publizist und Darwin-Biograph Wilhelm

276 | Henrik Karge, Kunst als Konstruktion von Wirklichkeit. Zur
Antizipation der Fiedlerschen Kunsttheorie im Werk von Karl Schnaase,
in: S. Majetschak 1997, S. 127-146, hier: S. 129.

277 | Die Wirkkraft des Topos vom >Kiinstler als Wissenschaftler«
bestitigt sich im tbrigen in den jiingsten Versuchen zeitgendssischer
Kiinstler und Kiinstlerinnen, naturwissenschaftliche Methoden und Ver-
fahren nicht nur metaphorisch zur Referenz ihres Tuns zu erkliren, son-
dern diese zur kiinstlerischen Arbeit selbst zu machen. Die als »Bio-Art«
bezeichneten Arbeiten des in den USA titigen Eduardo Kac oder des am
Massachusatts Institute of Technology angesiedelten Joe Davis integrie-
ren experimentelle biologische Verfahren in das Kunstwerk. Dies funk-
tioniert aufgrund einer flexiblen Verkniipfung isthetischer und natur-
wissenschaftlicher Lebensdiskurse und durch den Ubergang von Titig-
keitsmerkmalen des Wissenschaftlers auf den Kiinstler. Fiedler wiirde, so
steht zu vermuten, die Arbeiten der erwihnten Bio-Kiinstler keineswegs
durch seine Theorie gedeckt sehen, ja sie wahrscheinlich, wie bei den »ex-
tremen Vertretern« der »neuen Lehre« (Naturalismus, S. 140), sogar ab-
lehnen. Allerdings bewegen sich Kac und Davis in einem Feld, zu dessen
historischer Grundierung zweifellos auch Fiedler zu zihlen ist. Zu diesen
Verbindungen s.a.: A. Zimmermann 2005.
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Bolsche in dem 1903 erschienenen Aufsatz Wirklichkeitspoesie ein.7®
Ahnlich wie Fiedler sieht auch Bélsche durch die Naturwissenschaf-
ten die »Existenzfrage der Kunst« gestellt.?’o Beide suchten nach einer
Differenzierung des Wahrheits- und Wirklichkeitsbegriffs zwischen
Asthetik und Naturwissenschaft. Fiir Bélsche war die unbedingte
Orientierung an der Wirklichkeit das bestimmende Denk- und Hand-
lungsparadigma des 19. Jahrhunderts. Das »Ereigniswerden dieses
Wortes [der >Wirklichkeit¢, A.Z.] in der Menschheitsseele«*®° markiere
den eigentlichen Scheidepunkt zwischen dem 18. und 19. Jahrhundert,
das einen anderen Blick auf die Dinge werfe. Nicht mehr der »Stich
ins Unermessene« kennzeichne ihn, sondern er sei »auf einmal kurz,
aber auf die kurze Spanne mikroskopisch scharf.«*® Der Verweis auf
das Mikroskop war auch als Hinweis auf die »neuen gemeinschaftli-
chen Werkzeugaugen«*® gemeint, mit deren Hilfe eine »eigentliche
Naturgeschichte des Menschen« entstehen konnte, eine »auf Tatsa-
chen, auf Wirklichkeiten gestiitzte, >wahre< Geschichte«.?®

Der zweite Teil des Aufsatzes war der Kunst gewidmet, genauer, der
verinderten Rolle der Kunst innerhalb der von Bélsche beschriebenen
umfassenden Verinderungen. Sie sei als »Bollwerk [...] inmitten des
unendlich schwankenden Halbdunkelgebietes des >Subjektiven««®4
von besonderem Interesse, da in ihr Konflikte des 19. Jahrhunderts,
die Bolsche als Auseinandersetzung zwischen Subjektivitit und Ob-
jektivitit beschreibt, pointiert zum Ausdruck kimen. Ebenso wie
Fiedler zwei Jahrzehnte zuvor, erkannte Bolsche in den Debatten der
zweiten Jahrhunderthilfte einen grundlegenden und existentiellen
Angriff auf die Kunst. Freilich, so bemiiht sich Bélsche gleich darauf
klarzustellen, war dieser Angriff auf die Kunst zum Scheitern ver-
urteilt: »Alles in allem war dieser Kreuzzug doch eine kleine Sache.
So klein, dafl man ihn eine Mode nennen konnte«. Es waren »die-
se Lombrosos«, die als »Hampelminnchen [und] Liliputchen |[...] den
schlafenden Riesen [die Kunst, AZ] zu fesseln meinten.«*% Bolsche
bezog sich auf Cesare Lombrosos im 19. Jahrhundert viel rezipierte

278 | Wilhelm Bélsche: Wirklichkeitspoesie, in: Freie Bithne (Neue
deutsche Rundschau), 14. Jg., Bd. 2,1903, S. 673-689.

279 | Ebd, S. 689.
280 | Ebd,, S. 673.
281 | Ebd, S. 674.
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283 | Ebd,, S. 681
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285 | Ebd,, S. 6go.
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Thesen zu Entartung und Genie*®® und die Vorstellung eines gleichsam
genetischen Zusammenhangs zwischen Genie und Krankheit. Vor al-
lem aber ging es ihm um die Reaktion der Kunst auf diese und andere
Angriffe. Die »Kunstepoche, die iiberall, in der Malerei so gut wie in
der Dichtung die Epoche des Naturalismus heifdt«, war, so beschreibt
es Bolsche, der Moment, in dem sich »Kunst selber [...] Auge in Auge
mit der >Wirklichkeit« stellte und allem, was daran hing«.?®” Fiir Bol-
sche wie fiir Fiedler gilt: beide sahen in Realismus und Naturalismus
einen »Irrweg«.?88 Die Bezugnahme auf die Naturwissenschaften voll-
zieht sich daher bei beiden auf eine vergleichbar ambivalente Art: Der
naturwissenschaftliche Erkenntnisfortschritt wird zur Referenz und
Meflatte dsthetischer Produktivitit, aber gleichzeitig sucht man nach
einer Absonderung dieses >Anderens, der Kunst.

Der Kiinstler in der Natur

Die Entwicklung eines lebenswissenschaftlichen Experimentbegriffs
ging einher mit einem verinderten Wissenschaftler-Bild, das laut
Bernard eine »falsche Ansicht« ersetzte. Diese bestand darin »zu sa-
gen, die Medizin sei nicht dazu berufen, eine Wissenschaft zu werden,
sondern nur eine Kunst; infolgedessen brauche der Arzt kein Forscher
zu sein, sondern ein Kinstler.«?® Die Kontrastierung von Arzt und
Kiinstler nutzte Bernard zur Klirung, was das Neue an der experi-
mentellen Medizin sei. Sie verlange nach einem anderen Typ Medi-
ziner, dessen Titigkeit nichts zu tun hatte mit »der Eingebung des
Kiinstlers, die sich schlieflich in einem Werk verwirklichen muf3«.29°
Die Arbeit des Forschers war grundlegend anderer Art, wie Bernard in
einer berithmt gewordenen Passage eindriicklich beschrieben hat, die
er dem Labor als Prinzip widmete. Man miisse »dort gelebt haben, um
die ganze Bedeutung [...]| der Forschungsmethoden zu erkennen«.2
Vor allem aber miisse der Forscher im »Laboratorium die iibelrie-
chende, zuckende, lebende Materie bearbeitet« haben, um den Sta-
tus als »Pseudogelehrter« ablegen zu kénnen und zu den »wirklich

286 | Cesare Lombroso: Entartung und Genie, Leipzig 1894; zuerst
als Genio e follia 1864 erschienen.

287 | W. Bolsche 1903, S. 690.

288 | Ebd,, S. 692.

289 | C.Bernard190s, S. 284.

290 | Ebd, S. 286.

291 | Ebd. S. 32.



I1. Zwel ReALISMEN: KunsT, WISSENSCHAFT UND DAS »WAHRE BiLp« | 119

fruchtbaren und Erleuchtung bringenden allgemeinen Gesetzen der
Lebensvorginge[n zu] gelangen«.>9?

Das Verhiltnis zwischen Forscher und Natur, das hier als eine
Phantasmagorie der Uberwindung verworfener Materie zugunsten
der (immateriellen) »allgemeinen Gesetze« entworfen wurde, dhnelt
dem zwischen modernem Kiinstler und Natur. Fiedler sah den Kiinst-
ler vor einer »neue[n] unendliche[n] Aufgabe]...], auf seine Weise die
Welt immer mehr in der unerbittlichen Positivitit ihrer Formen und
ihrer Vorginge zu erfassen.«*» Fiir ihn stand es aufler Zweifel, dafd
der Kiinstler darin dem »wissenschaftliche[n] Forscher« glich, der
»durch keine Riicksicht geleitet, aufler derjenigen der Erkenntnis, in
die vor ihm und um ihn liegende Welt eindringt, sie nach allen Seiten
rastlos erforscht und bis zu ihren duflersten Grenzen der Erkenntnis
zu unterwerfen sucht.«*9+ Fiedler beschrieb den kiinstlerischen Pro-
zefl dabei in erstaunlich dhnlichen Worten wie Bernard die experi-
mentelle Naturaneignung durch den Forscher. Der Kiinstler miisse
in »alle noch so verborgenen Schlupfwinkel des Lebens« vorstofien
und in bisher Verborgenes »vordringen«.2%s So wie Bernards Experi-
mentator nur tiber die »tibelriechende Materie« zur »blumigen, scho-
nen Landschaft« gelangen konnte, mit der der Mediziner die »wahre
Wissenschaft«9¢ verglich, so mufte nach Fiedler auch der Kiinstler
die »unbeschonigte Nacktheit« der Natur zu seinem Ziel haben, um
zu zeigen wie die Welt »nun eigentlich [...] aussieht.«>97

Die Vorstellung des Wissenschaftlers als eines minnlich gedachten
Bearbeiters einer weiblich gedachten Natur, in die dieser >eindringts,
bildete daher ein Phantasma, das sowohl den Konzeptionen kiinstleri-
scher wie wissenschaftlicher >Wahrheit< unterlegt war.29® 1893 wurde
im Pariser Salon die aus Marmor und Onyx gefertigte Skulptur Die Na-
tur entschleiert sich vor der Wissenschaft*99 gezeigt (Abb. 1). Die Natur ist
als weibliche Figur allegorisiert, die dem Betrachter durch das Offnen
ihres Schleiers den Blick auf die nackte Brust gewihrt. Wihrend die

292 | Ebd.

293 | K. Fiedler188s, S. 89-99.

294 | Ebd.

295 | Ebd.

296 | C.19061, S. 32.

297 | K. Fiedler188i, S. 99.

298 | Zur Sexualisierung des naturwissenschaftlichen Erkenntnis-

vorgangs vgl: Carolyn Merchant: Der Tod der Natur. Okologie, Frauen und
neuzeitliche Naturwissenschaften Miinchen 198y.

299 | Louis-Ernst Barrias, La Nature se dévoilant a la Science, (Mar-
mor, Onyx, 85 cm x 200 cm x 55 cm), 1893, Musée d’Orsay, Paris.
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allegorischen Darstellungen der Wissenschaft, die es ebenfalls gab, zu-
nehmend durch Bilder des Wissenschaftlers als »effektiv arbeitender
Mann«°° ersetzt wurden, blieben die weiblichen Personifikationen der
Natur noch linger in Gebrauch. Dies schlug sich auch in der Sprache
nieder, in der die Naturwissenschaftler das experimentelle Verfahren
beschrieben. Georges Cuvier, franzosischer Zoologe und Begriinder
der vergleichenden Anatomie, unterschied zwischen Experimentator
und Beobachter naturwissenschaftlicher Forschung folgendermafien:
»Der Beobachter belauscht die Natur, der Experimentator befragt sie
und zwingt sie, sich zu enthiillen«3°' Die parallele Konzeption kiinst-
lerischer und naturwissenschaftlicher Sichtbarmachung entlang zeit-
genossischer Geschlechterphantasmen belegt zweierlei: einmal die
enorme Wirkkraft naturwissenschaftlicher Objektivititsvorstellungen
fur die Bestimmung kiinstlerischen Tuns. Zum anderen stellen sie
eine bedeutende Quelle geschlechtsspezifischer Konturierungen mo-
derner Kiinstlervorstellungen dar.

Die Vermutung liegt nahe, dafl die geschlechtsspezifische Aufla-
dung nicht nur des Naturbegriffs, sondern auch der Metaphern, mit
denen ihre Beherrschung, Beobachtung, ihre Erzeugung gedacht wur-
den, eine zweifache Rolle spielte. Zum einen, indem durch die Arbeit
an Kiinstlerkonzepten neue Geschlechtermetaphern entwickelt wur-
den; zum anderen, indem diese Geschlechtermetaphern wiederum
die Rede iiber Natur und ihre kiinstlerische/wissenschaftliche >Be-
arbeitung« strukturierten. Denn der Zusammenhang zwischen dem
Entwurf einer experimentalwissenschaftlichen Forschung, bei der der
Experimentator die Natur »zwingt [...], sich zu enthiillen, indem er sie
angreift«°* und dem kiinstlerischen Eindringen in die »Schlupfwin-
kel des Lebens«3° liegt nicht in einer einfachen Analogie, sondern viel
bedeutender sind die Verschiebungen zwischen beiden Entwiirfen.

In einem Nachruf auf Hans von Marées, den Fiedler sehr verehrte,

300 | Londa Schiebinger: Als die Wissenschaft eine Frau war, in:
Jutta Held (Hg.), Frauen im Frankreich des 18. Jahrhunderts: Amazonen,
Miitter, Revolutionidrinnen, Hamburg 1989, S. 121-147, hier: S. 132. Vgl.
allgemein zu diesem Thema: Johann Bleker: Die Frau als Weib. Sex und
Gender in der Medizingeschichte, in: Christoph Meinel/Monika Renne-
berg (Hg.), Geschlechterverhiltnisse in Medizin, Naturwissenschaft und
Technik (im Auftrag des Vorstandes der Deutschen Gesellschaft fiir Ge-
schichte der Medizin, Naturwissenschaft und Technik), Bassum, Stutt-
gart1996, S. 15-54.

301 | Zit.n. C. Bernard 1961, S. 21.

302 | C. Bernard190y, S. 43.

303 | K. Fiedler188s, S. 99.
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findet sich eine Schilderung kiinstlerischer >Wirklichkeitserfassungs,
an der sich die diese Verschiebung veranschaulichen 14ft:

»Das Wesen der Dinge offenbarte sich ihm [Hans von Marées] in ihrer
Sichtbarkeit: mehr noch als anderen war ihm das sichtbar Vorhandensein
wichtig und bedeutend; eine sinnliche Beziehung verband ihn nahe mit
der Auflenwelt; er ordnete sich der Natur unter und gab sich ihr hin mit
einer weichen Empfinglichkeit, die ihn jede Feinheit wahrnehmen, jeden
Reiz empfinden lieRR. Aber er verfiel nicht in Schwirmerei. Die minnliche
Kraft seines Wesens zeigte sich darin, daf er dieses reiche Naturleben, das
ihn umgab und erfiillte, nun seinerseits zu immer klarerem und erschop-
fenderem Ausdruck zu entwickeln bemiiht war.«3°4

Die Beschreibung der kiinstlerischen Weltaneignung ist genauso von
sexualisierten Metaphern durchzogen wie die naturwissenschaftliche
Suche nach Wahrheit — die geschlechtsspezifischen Zuordnungen
aber sind modifiziert. Der wissenschaftliche Forscher »dringt ein« in
die »vor ihm und um ihn liegende Welt«, die er »nach allen Seiten
rastlos erforscht, bis sie in »ihrer unbeschénigten Nacktheit« vor ihm
steht. Er sucht sie »zu unterwerfen« und »in alle noch so verborge-
nen Schlupfwinkel vorzudringen«. Ganz anders der Kiinstler: ihm
»offenbart sich das Wesen der Dinge«, so daf} er keines gewalttiti-
gen »Eindringens« bedarf. Ja, er pflegt eine »sinnliche Beziehung |...]
mit der Auflenwelt«, bei der nicht er die Natur unterwirft, sondern
er selbst sich der Natur »unterordnet«. Die weibliche Konnotation des
Kiinstlers, oder genauer, der kiinstlerischen Weltbezogenheit, wurde
semantisch weiter getrieben, indem Fiedler immer mehr von dem fiir
den Wissenschaftler entwickelten Modell des Erkenntnisgewinns ab-
riickte. Der Kunstler ordnete sich nicht nur der Natur unter, sondern
»gab sich ihr hin mit einer weichen Empfinglichkeit«. Diese Hingabe
war die Voraussetzung fiir ihre Erfahrung und Wahrnehmung, die an-
ders nicht zu bekommen war. Erst die Unterordnung, die Hingabe an
die Natur lie} den Kiinstler »jede Feinheit wahrnehmen« und »jeden
Reiz empfinden.

Diese semantische Verweiblichung des minnlichen Kiinstlersub-
jekts bildete aber nur die Folie, auf der sich seine >Minnlichkeit« viel
schirfer konturieren lieR. Denn die Verweiblichung des Kiinstlers
war eine Gefahr, der sich der geniale Kiinstler entziehen konnte, be-
ziehungsweise die zu transformieren er in der Lage sein mufite. So
»verfiel« Hans von Marées »nicht in Schwirmerei«. Vielmehr zeigte

304 | Konrad Fiedler: Hans von Marées, in: ders. Schriften zur Kunst,
Bd. 1, 259, [zuerst 1889)].
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sich »die minnliche Kraft seines Wesens« darin, »daf3 er das reiche
Naturleben, das ihn umgab und erfullte, nun seinerseits zu immer
klarerem und erschépfenderem Ausdruck« entwickelte.

Fiedler folgt in der Charakterisierung Hans von Marées dem Ge-
niebegriff des spiteren 19. Jahrhunderts, der >nicht-minnliche« Ei-
genschaften wie Emotionalitit, Einfithlung etc. in sich aufnahm. Der
Topos der engen Verkniipfung von >Genie und Wahnsinn«® fithrte
zwangsldufig zu einer Nihe des Kiinstlers zur weiblichen Konstituti-
on. Wihrend jedoch in der Hysterie ein weiblicher Zustand par excel-
lance gefunden worden zu sein schien, den der minnliche Kiinstler
durchaus — als >Wahnsinn« — fiir sich beanspruchen konnte, waren
diese Positionen mit weiblicher Autorschaft nicht in Einklang zu brin-
gens°®

Der kurze Textabschnitt, in dem Fiedler Hans von Marées zwi-
schen den beiden Polen weiblich konnotierter Empfindsamkeit oder
Sinnlichkeit und méannlich konnotierter Bearbeitung und Umfor-
mung der Natur ansiedelt, enthilt daher in konziser Form wichtige
Parameter moderner Kiinstlervorstellungen. Diese sind, so wird eben-
falls deutlich, nicht nur Ausdruck zeittypischer Geschlechterstereoty-
pen, sondern eingebunden in die Auseinandersetzung mit den Natur-
wissenschaften insgesamt.

Daher diirfen bei der Bedeutung, die Fiedler fiir die Selbstkonzep-
tion moderner Kiinstler wie Paul Klee oder Paul Cézanne hatte, diese
Bedeutungsstringe nicht iibersehen werden. Daf} etwa Klee in seinen
theoretischen Schriften den berithmt gewordenen Satz formulierte,
»Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar, ist
iiberzeugend auf Fiedler zuriickgefithrt worden.*? Unberticksichtigt
ist jedoch bisher geblieben, inwieweit die Betonung der wirklichkeits-
produzierenden Potenzen der Kunst in den kiinstlerischen Versuchen
einer Anbindung an naturwissenschaftliche Erkenntnisse in der Mo-
derne auch die dlteren Geschlechterstereotypen weitertransportieren.

305 | Cesare Lombroso: Genie und Irrsinn in ihren Beziehungen
zum Gesetz, zur Kritik und zur Geschichte, Leipzig 1887.

306 | Sigrid Schade/Silke Wenk: Inszenierungen des Sehens. Kunst,
Geschichte und Geschlechterdifferenz, in: Buffmann, Hadumod/Hof, Re-
nate (Hg.), Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaf-
ten, Stuttgart 1995, S. 340-407; Deborah Cherry: Autorschaft und Signa-
tur, in: Hoffmann-Curtius, Kathrin/Wenk, Silke (Hg.), Mythen von Autor-
schaft und Weiblichkeit im 20. Jahrhundert, Marburg 1996, S. 44-57.

307 | Gottfried Boehm: »Einleitung. Zur Aktualitit von Fiedlers Theo-
rie, in: Konrad Fiedler, Schriften zur Kunst, 1. Bd., hg. v. Gottfried Boehm,
Miinchen 1991 [zuerst 1971], XLV-XCV, bes: LXXV-LXXX.
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Die Glatze des wissenschaftlichen Weibes
und der Kako-Naturalismus

Das Interesse, das die Mediziner des spiten 19. Jahrhunderts ihren
Kiinstler- und Kritiker-Zeitgenossen entgegenbrachten und die Vehe-
menz, mit der sie sich in dsthetische Debatten einmischten, ist das
wenig beachtete Widerlager der »scientific attitude«°?, die den asthe-
tischen Diskurs damals bestimmte. Die Bestimmtheit, mit der die
Kiinstler ihre Position im Verweis auf >Wahrheit<, >Wirklichkeit< und
>Wissenschaft« formulierten, stand eine ebenso grofle Abwehr und
Entschlossenheit bei einzelnen Naturwissenschaftlern gegentiber. Sie
verkniipften eigene, meist medizinische, Forschungsfragen mit den
aktuellen kiinstlerischen Entwicklungen und sahen sich durch den von
kiinstlerischer Seite erhobenen Anspruch auf >Wissenschaftlichkeit«
wiederum selbst zu einer Antwort herausgefordert. Oft schweiften die
Autoren dabei von ihrem eigentlichen Thema ab, begaben sich auch
auf aktuelles politisches Terrain, wie etwa der Anatom August Rauber.
Er gehorte zu denjenigen, die immer wieder aufSerhalb ihres primai-
ren Forschungsfeldes publizierten, so auch 1896 die kleine Schrift Die
Lehren von Victor Hugo, Leo Tolstoj und Emile Zola iiber die Aufgaben
des Lebens3°9 Sie trug den Untertitel Ein Beitrag zur Frauenfrage und
zeigt, dafl die metaphorische Vergeschlechtlichung kiinstlerischer
und wissenschaftlicher >Forschung« Auswirkungen auf die konkrete
Geschlechterpolitik hatte. Rauber schlug in seinem Artikel einen Bo-
gen von der »Dichtkunst, die sich »mit den Lebensaufgaben beschif-
tigt« hin zur »Biologie«, die »als Wissenschaft des Lebens [...] in erster
Linie dazu berufen [ist], die Aufgaben des Lebens zu bestimmen.«3'
Sie setze der Literatur Grenzen und sei eine »Fiithrering, die »zu Rat
gezogen« werden soll3" Mit ihrer Hilfe benannte der Autor zunichst
die »Arbeit, die geistige und koérperliche« als die »wichtigste Lebens-
aufgabe, das oberste biologische Gebot des Menschen, bevor er seine
im Titel angekiindigte Frage stellte: »Soll auch das Weib arbeiten?«3?
Er verneinte dies grundsitzlich, wobei die Begriindung Aufmerksam-
keit verdient:

308 | Linda Nochlin: Realism, London 1990, S. 45.

309 | Dr. A.[August] Rauber, Die Lehren von Victor Hugo, Leo Tolstoj
und Emile Zola {iber die Aufgaben des Lebens vom biologischen Stand-
punkte aus betrachtet. Zugleich ein Beitrag zur Frauenfrage, Leipzig
18906.

310 | Ebd,, S. 4.

311 | Ebd, S.10.

312 | Ebd, S.17-18.
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»Schwere geistige Berufe verwiisten das Weib korperlich und geistig in
mehr oder minder hohem Grade, lassen es nur ausnahmsweise gesund
und verlegen ihm daher den Weg zur Erfiillung seines natiirlichen Beru-
fes ganz und gar, wenn nicht frithzeitig schon der Eintritt in den letzte-
ren allem anderen ein gliickliches Ende bereitet. [...| Was kérperliche Ver-
wiistung durch schwere wissenschaftliche Berufe betrifft, so sei nur der
allerdusserlichsten Form derselben ein Wort gewidmet, namlich der Ver-
wiistung des Haupthaares. Und nun denke man sich ein der Glatze ent-
gegenarbeitendes junges wissenschaftliches Weib! Wenn auch das Weib
weniger zur Glatze neigt als der Mann, so wird doch schweres Studium
schwerlich dazu beitragen, dem Haare stirkeren Halt zu geben. Kurz, die
[...] schweren wissenschaftlichen Berufe eignen sich durchgehends nicht
fiir das Weib. Thre Wahl bedeutet fiir das Weib [...] einen Miflgriff.«33

Die Begriindung der wissenschaftlichen >Schwiche« der Frauen, die
als Amalgam kérperlicher und geistiger >Verschiedenheit« (lies: Man-
gel) gedeutet wurde, ist hier auf eine Auswirkung wissenschaftlicher
Arbeit auf den weiblichen Korper projiziert. Die »Glatze des wissen-
schaftlichen Weibes« ist Teil des Vorstellungsbildes einer sich auf kor-
petlicher Ebene manifestierenden Verminnlichung des weiblichen
Korpers. Als kérperliches Distinktionsmerkmal ist die Glatze mit dem
Philosophenbart zu vergleichen, der einerseits — fiir die (européischen)
Minner — eine »Zierde« war, die dazu diente »sie von den Frauen zu
unterscheiden«, wie es der Naturforscher Carl von Linné in den goer
Jahren des 18. Jahrhunderts formulierte; andererseits markiert der
Bart aber auch gerade die strukturelle Unméglichkeit weiblicher Wis-
senschaftlichkeit, wie es im immer wieder zitierten Spott Kants iiber
zeitgenossische Wissenschaftlerinnen deutlich wird: »Ein Frauen-
zimmer, das den Kopf voller Griechisch hat, wie die Frau Dacier oder
uiber die Mechanik griindliche Streitigkeiten fiithrt, wie die Marquisin
von Chastelet, mag nur immerhin noch einen Bart dazu haben; denn
dieser wiirde vielleicht die Miene des Tiefsinns noch kenntlicher aus-
driicken, um welchen sie sich bewerben.«3'4

Ein Jahr spiter, 1897, duflerte sich Rauber erneut zu Fragen von
Biologie, Literatur und Kunst. Der Naturalismus in der Kunst ist eine
Streitschrift gegen die vermeintlichen Verirrungen moderner Kunst
und zugleich ein Dokument der Auseinandersetzung mit zeitgends-

313 | Ebd,, S. 27.

314 | Immanuel Kant, Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schénen
und Erhabenen, 1764, zit.n. Londa Schiebinger: Frauen forschen anders.
Wie weiblich ist die Wissenschaft?, Miinchen 2000, S. 36.
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sischer dsthetischer Theorie in den Naturwissenschaften.’s Der Autor
nahm sich in seiner Schrift eines aktuellen Themas an. Er schrieb »in-
mitten einer eigentimlichen, tiefgreifenden Bewegung, welche seit et-
wa drei Jahrzehnten die Kunst, insbesondere die Dichtkunst, Malerei
und Skulptur ergriffen hat« und meint damit den im Titel seines Bei-
trags genannten Naturalismus® Gleich auf der ersten Seite stellt er
seine Position klar. Er sei »Gegner dieser Bewegung, die »von einer
allzu oberflachlichen und dadurch wertlosen, ja schidlichen Kenntnis
der Natur selbst« ausgehe.3” Rauber sah sich als »Sachverstindiger,
da sein Thema »ebensosehr von der Kunst und von der Naturwissen-
schaft handelt«. Und er beginnt mit einer grundlegenden Unterschei-
dung: »Kunst und Wissenschaft gehen aus der Bethitigung zweier
verschiedener Grundkrifte der menschlichen Seele hervor: die Kunst
aus der Bethitigung der dsthetischen, die Wissenschaft aus der Bethi-
tigung der kausalen Kraft der Seele«3*®

Raubers kurzer Text, kaum zwanzig Seiten, belegt, wie wichtig es
einzelnen Naturwissenschaftlern war, auf die Reklamation eines wis-
senschaftlichen Verfahrens in den Kiinsten zu reagieren. Raubers Hal-
tung freilich ist eine Abwehr, die die Kunst als Ort eines »verlorene[n]
Paradies[es]« preist, ein Ort, an dem »dem Schénen noch eine Freistatt
gewahrt« bleibt.>?

Angesichts einer Medizin, deren Visualisierungen sich immer in-
tensiver nicht mehr mit der>Idealform«beschiftigten, sondern mitdem
Individuum und den >Abweichungen< vom >Normalmaf3«, mutet Rau-
bers Forderung nach dem Schénen in der Kunst als Reaktion auf die
in seinem eigenen wissenschaftlichen Kontext erfahrene Asthetik des
HiRlichen an.?*° Uberraschend ist dabei vor allem, daR Rauber immer
wieder Beispiele wihlt, die auch aus der Medizin und Anatomie stam-
men kénnten; es ist, als beschriebe er die Verdnderungen, die in seiner
eigenen Zunft stattfinden. Er argumentiert gegen die »Abweichungen

315 | Dr. A. [August] Rauber, Der Naturalismus in der Kunst. Aka-
demische Rede gehalten in der Aula der Kaiserlichen Universitit Jurjeff
(Dorpat), im I, Semester 1897, Leipzig, 1897. Rauber war ab 1886 ordent-
licher Professor der Anatomie und Direktor der anatomischen Anstalt an
der Universitit Dorpat (heute Tartu).

316 | Ebd, S.3.
317 | Ebd, S. 3.
318 | Ebd, S. 4.

319 | Ebd,, S. 5.
320 | Gunnar Schmidt: Medizinische Asthetik des HiRlichen, in:
ders. 2001, S. 78-106.
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321

von der Norm«**' mit einer Reihe von Beispielen »aus der Natur«. So ist
der »Krystall [...] ein glinzendes Beispiel der Regelmifigkeit, Gesetz-
missigkeit und Ordnung darstellt.« Niemand wiirde, jedenfalls »kein
Besonnener, einen nicht vollkommenen, »verwitterten, beschidigten
Krystall als den eigentlichen Typus betrachten und jenem vor einem
vollkommenen ausgebildeten unbeschidigten den Vorzug geben.«***
Ebenso verhilt es sich mit der Rose: »Niemand hat bisher versucht, Ro-
sen zu besingen, welche durch frithen Frost oder durch Vertrocknung
in ihrer Entwicklung verkiimmert und zuriickgeblieben, durch eine
Invasion von Pilzen erkrankt oder durch den Frass von Larven zer-
stort waren.« So hitten »alle« die »vollkommen sich entwickelnde und
die fertig entwickelte [Rose] in Form und Duft vorgezogen.«*** Rauber
schreitet von den niederen zu den héheren Naturformen, erwihnt den
Lowen, den noch kein »Maler bisher [...] als ein von Krankheit abgema-
gertes Gerippe« dargestellt habe und gelangt schlieflich zum Men-
schen, der »Krone der irdischen Schopfung«.’**

Hier zeigt sich besonders deutlich die den Autor leitende Vorstel-
lung: die unbedingte Notwendigkeit der Trennung zwischen dem Voll-
kommenen und allem, was davon abweicht. Die seiner Meinung nach
ausschlieflliche Konzentration des isthetischen Naturalismus und
Realismus auf >Entartungens, >Verkiimmerungen< und >Unvollkom-
menes< werde der Aufgabe der Kunst nicht gerecht. Rauber argumen-
tierte in der Uberzeugung einer grundsitzlichen Differenz zwischen
den beiden >Wissenssystemen«< Kunst und Wissenschaft. Die Kunst sei
zwar ebenso wie die Wissenschaft eine »Betrachtungsweise [...] des
Weltganzenc, aber verfolge grundsitzlich andere Ziele.3* Der Wissen-
schaft liege, anders als der Kunst, ein dynamisches Modell zugrunde,
bei dem sich Verfahren, Inhalte und Ziele immer wieder verindern,
weiterentwickeln und der fortwihrenden Verbesserung zustreben.
Die Wissenschaft »geht immer vorwirts, unaufhaltsam eilt sie immer
ferneren Zielen entgegen und veridndert ihr Angesicht fortwihrend im
Laufe der Zeit.«3*° Die Kunst dagegen habe ein Ziel, die Schonheit, die
nach »Uberwindung der schweren ersten Anfinge]...] relativ bald eine
gewisse Reife und Vollkommenheit« erreiche und »fiir alle Zeit als
jugendliche Géttin in vollem Glanze [erstrahlt]; zu unserem Heilel«*

321 | A. Rauber1897, S.17.

322 | Ebd, S.17.
323 | Ebd.
324 | Ebd, S.18.
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Es sei eine »unbiologische Vorstellung«*® anzunehmen, die Natur sei
demgegeniiber das »Hiflliche, Falsche und Schlechte«3*® Vielmehr
»schliesst [sie] auch das Schone, Wahre und Gute in sich ein.« Mehr
noch, sie »schliesst es [...] nicht bloss ein, sondern die hellen Michte
stehen auch im Vorrange gegen die finsteren. Richtiger ausgedriickt
ist die Natur also das Schéne, Wahre und Gute weit mehr als deren
Gegensatz.«

Rauber verkniipfte auf traditionelle Weise den Schénheits- mit dem
Wahrheitsbegriff. Die Schonheit, »die bisherige G6ttin der Kunst, sehen
wir nicht mehr auf dem Throne«. Der Naturalismus »hat die Schénheit
entthront und an deren Stelle seltsam drohende Gestalten gesetzt, die
sich der fritheren Goéttin gegeniiber wie Gespenster ausnehmen.«3°
Unter diesen neuen »Gestalten« finde sich aber keineswegs, wie in
der Programmatik des Realismus entwickelt, die »Wahrheit«. Rauber
beklagt, daf} statt dessen die »bdsen Geister der Wirklichkeit, nimlich
die Verkiimmerung, die Unreife und die Unzulinglichkeit, die Krank-
heit, die Schande und die Hiflichkeit, das Laster, das Verbrechen und
die Verworfenheit« regierten — nicht die Wahrheit, denn diese »wire ja
die [eigentliche] Gottin der Wissenschaft.«3

Der Wahrheitsbegriff verbindet bei Rauber medizinische und &s-
thetische Vorstellungen von Idealitit und Darstellbarkeit. Der »un-
vollkommene« Mensch ist der »unwahre« Mensch: »Wir wiederholen
an dieser Stelle, nur der relativ vollkommene Mensch ist der wahre
Mensch. Der zuriickgebliebene, erkrankte, unvollkommene Mensch
dagegen mag noch so hiufig sich unseren Blicken darbieten: aber er ist
der unwahre, der falsche Mensch.«3?

Dabei folgt der Autor einer Idee vom HiRlichen, wie sie in der
idealistischen Asthetik entworfen wurde In der langen Tradition,
die die Auseinandersetzung mit dem >HiRlichen< in der Asthetik hat,
wurde im 19. Jahrhundert verstirkt nach Moglichkeiten einer eigen-
stindigen dsthetischen Beurteilung des Hiflichen gesucht. Eine der
bestimmenden Vorstellungen war die unbedingte Vorrangigkeit des
Schénen, das nicht in einer dialektischen Beziehung zum Hifllichen
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Theorie und die Schock- und Ekelstrategien der dsthetischen Moderne, in:
Silvio Vietta/Dirk Kemper (Hg.), Asthetische Moderne in Europa. Grund-
zlige und Problemzusammenhinge, Miinchen 1998, S. 197-234.
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stehen sollte, sondern das Hifliche ausschlieflich als Negativitit,
als seine >Verneinung:« theoretisierte. Von diesen Gedanken war auch
Rauber geleitet, der betonte, dafl »das Gute wahrer ist als das Bose,
und das Schone wahrer als das Hissliche, mag letzteres auch noch
so hiufig sein.«34 Daraus folgte, dafl »das Hissliche, Bése und Fal-
sche [...] bloss der Gegensatz, die Verneinung und die Stérung« sei.s»
Rauber orientierte sich hier an Positionen, wie sie etwa von Karl Ro-
senkranz in seiner 1853 in Kénigsberg verlegten Asthetik des HifSlichen
vertreten worden waren.3® Auch Rosenkranz wiinschte, im HiRlichen
»nichts Urspriingliches, nur etwas Sekundires« zu sehen.’” Raubers
Uberzeugung einer unbedingten Vorgingigkeit des Schénen, dem
sich das Hifliche und seine Reprisentation in Kunst und Literatur
unterordnen muf, entsprach Rosenkranz« Beschreibung des Hafili-
chen als vom Schénen abhidngige »Negation desselben«: »Wire das
Schéne nicht, so wire das Haflliche gar nicht, denn es existiert nur
als die Negation desselben. [...] [Der] innere Zusammenhang des Scho-
nen mit dem HiRlichen als seiner Selbstvernichtung begriindet da-
her auch die Moglichkeit, daff das HiRliche sich wieder auflost [...].
Das Schéne wird in diesem Prozef als die Macht offenbar, welche die
Empérung des HiRlichen seiner Herrschaft wieder unterwirft.«3® Ro-
senkranz« Asthetik des HifSlichen ist als Reaktion auf das »durch die
prosaische Wirklichkeit degradiert[e]« Biirgertum nach der 1848er Re-
volution gedeutet worden’9; in dhnlicher Weise kénnte fiir Rauber in
der Vereinnahmung und Leugnung des >Hiflichen«< ein Ausweg aus
der zunehmenden Konfrontation mit dem >Formlosenc< in den medizi-
nischen Bildwelten seiner Zeit gelegen haben. Und diese Konstellation
mag auch das besondere Interesse der Mediziner an der neuen kiinstle-
rischen Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen und isthetischen
>Wirklichkeiten< befordert haben. Dazu pafit, dafl Rauber dem HiRli-
chen durchaus einen Platz in der groflen systematischen Anordnung
von HiRlichkeit und Schonheit zubilligt. Auch in der Kunst gibt es ei-
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nen Ort des Hiflichen, auch sie hat »ein Recht der Darstellung selbst
des Hifllichsten.« Allerdings mufs es immer in der Absicht gesche-
hen, »den Gegensatz zum Schénen hervorzuheben und das letztere
dadurch um so siegreicher und machtiger hervorheben zu lassen.«34°
Alles andere sei »Kako-Naturalismus«, der gegen die Regel verstofle,
daf man »[ii]ber der Seite der Stérungen [...] die Seite der Ordnungen,
die im Vorrange und Ubergewichte steht, nicht iibersehen« diirfe #

Abschlieffend zitierte er einen Vers aus Schillers Gedicht Das
Midchen von Orleans, den auch Sigmund Freud der Kindheitserinne-
rung des Leonardo da Vinci (1910)34* voranstellte: »Es liebt die Welt das
Strahlende zu schwirzen,/Und das Erhabne in den Staub zu ziehn.«
Freud verteidigte sich mit diesem Zitat gegen den Vorwurf, die »see-
lendrztliche Forschung« wiirde eben dies im Sinn haben und wies dar-
auf hin, es sei »niemand so grof}, daf es fiir ihn eine Schande wire,
den Gesetzen zu unterliegen, die normales und krankhaftes Tun mit
gleicher Strenge beherrschen«.3# Es ist auffillig, dafl Freud sich hier
gegen den Vorwurf einer Beschmutzung derjenigen Ideale verteidigt,
die im Kontext der Kunst als besonders >reine« auftreten. Vor allem
aber verortete Freud das >Unreine« (auch: das >Wahre«, die verschiitte-
te Kindheitserinnerung) in der Person und im Werk eines Kiinstlers,
dessen Status als Genie diesen Angriff nur noch schockierender er-
scheinen lassen mufite. Dafl sowohl Rauber als auch Freud Schillers
Worte einmal affirmativ, das andere Mal kritisch, ans Ende und an
den Anfang ihrer Uberlegungen zum Kiinstler stellten, zeigt, welche
neuen theoretischen Riume sich die wissenschaftliche Betrachtung
der Kunst innerhalb von dreizehn Jahren erschlossen hatte und welch
zentrale Rolle dabei jeweils >der< Kiinstler spielte.

»In edler stolzer Mannlichkeit« -
Kérper, Kunst, Medizin

Rauber war nicht der einzige Mediziner des spiten 19. Jahrhunderts,
der vehement gegen die Orientierung der Kiinste an den Wissenschaf-
ten argumentierte. Nicht nur er hatte mit den Verinderungen im Bild-
haushalt der eigenen Disziplin zu kimpfen und mit der >HiRlichkeit«

340 | A. Rauber1897, S.17.

341 | Ebd, S. 23.

342 | Sigmund Freud: Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da
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343 | Sigmund Feud: Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vin-
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der von der Medizin seiner Zeit produzierten Korperbilder (denn auf
die skranken< Korper hatte er es besonders abgesehen). Auch den 1838
geborenen Professor der Medizin Gustav Theodor Fritsch trieb Ahn-
liches um. 1893 erschien seine Schrift Unsere Korperform im Lichte
der modernen Kunst, auf dem Titelblatt versehen mit einem Vers aus
Schillers Gedicht Die Kiinstler: »Wie schon, o Mensch, mit deinem
Palmenzweige/Stehst du an des Jahrhunderts Neige/In edler stolzer
Minnlichkeit« 344

Fritsch findet noch hirtere Worte in seinem Angriff auf die »Mo-
dernen« als Rauber, so hart, daf8 sie vielfach nur mit Auslassungszei-
chen gedruckt wurden. Den Realisten, so der Autor, erschien »kein
Gegenstand frivol oder selbst ekelhaft genug[...], um ihn zum Vorwurf
fur ein >Kunstwerk< zu benutzen, wenn nur der D[rec]k wirklich recht
natiirlich wiedergegeben war.«3% Der »Schmutz« im tbertragenen
und im wortlichen Sinn diente Fritsch zur Kennzeichnung der von
ihm kritisierten Bilder. Er betonte, daf} weder »die Natur so schmutzig
noch so unedel in ihren Formen« sei, wie dies die Realisten naheleg-
ten; eine »Wanderung der natiirlichen Eindriicke durch die Phanta-
sie« habe dazu gefithrt, daf »der Schmutz erst aufgelesen« wurde.34°
Fritsch wiinschte sich, tiber »die Ausstellungssile der Herren das be-
kannte Dichterwort zu setzen: >Beherzigt doch das Dictum: Clacatum]
non est pictum.«+

Worauf aber wollte Fritsch hinaus? Ebenso wie Rauber betonte er
seine Kompetenz in der Beurteilung der Kunst; da diese vorgebe, nach
den Regeln der Wissenschaftlichkeit und mit genauer Naturbeobach-
tung vorzugehen, konne er, Fritsch, als »Anatom vom Fach, welcher
sich dreissig Jahre mit vergleichenden Studien der Gestaltung des
menschlichen Korpers beschiftigt hat«, die »beliebte Verunstaltung
der menschlichen Gestalt« als »Sachverstindiger« kritisch beurtei-
lens+8

Die »moderne Malerei« sei bestrebt, »die Anschauungen {iber
den Korperbau des Menschen in das Scheufliche zu verderben.«34
Das medizinische Urteil ist zugleich auch ein isthetisches, das die
»Scheufllichkeit« des Dargestellten in der Abweichung von der »nor-

344 | Gutsav [Theodor] Fritsch: Unsere Kérperform im Lichte der
modernen Kunst, Berlin 1893.
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malen Korperform« eben nicht nur als wissenschaftliche, sondern als
eine isthetische >Abweichung« bezeichnet.

Auch auf die Schonheit kam Fritsch, allerdings nur zogerlich, zu
sprechen, »da bekanntlich dieser Ausdruck [>Schénheit gerade den
fortgeschrittenen Modernen ein besonderer Greuel ist [...]. Bei Erwih-
nung des >schénen Geschlechts< schien mir allerdings der Ausdruck
unvermeidlich.«3° Denn Fritsch verweist auf die Venus von Milo, von
der »Kunstkritiker den Ausspruch wagens, sie »sei tiberhaupt nicht
mehr unser weibliches Schonheitsideal [...]«3' Einem Anatomen aber
geniige es, so Fritsch weiter, »wenn er [von] normalen Verhiltnissen«
spricht und so auf den Schonheitsbegriff verzichten kénne, obgleich
der »gebildete Laie« in jedem Fall »zweifellos normale Verhiltnisse
mit dem Ausdruck >schon< belegen« wird 3>

Aber, anders als Rauber, bemiihte sich Fritsch nicht um eine As-
thetik des Schénen im Verhiltnis zum Hiflichen, sondern wollte
zeigen, inwiefern die »moderne Malweise« die »menschliche Gestalt
miflhandelt«3 Zu diesem Zweck wurde dem Leser Max Klinger aus-
fuhrlicher vorgestellt. Fritsch wunderte sich iiber die »schwer ver-
stindliche Vorliebe des Malers, unschone Falten am Kérper des Men-
schen anzubringen«.+ Aber der Autor bemingelte nicht nur maleri-
sche Entscheidungen Klingers und anderer Maler, sondern auch die
angeblich mangelhafte Auswahl der Modelle. Die Maler sollten sich
»passendere Modelle an Stelle der monstrosen« wihlen, auch damit
die Betrachter nicht auf die Idee kimen, zu glauben »die Menschen
seien normaler Weise etwa so gebaut, wie das >Journal amusant« seine
Cocotten zu zeichnen pflegt«.’s Max Klingers Blaue Stunde sei ein Bei-
spiel fiir das »Widerliche der Darstellung«.35® >Widerlich« war sie nach
Meinung des Autors nicht nur deswegen, weil die »anatomisch kor-
rekte« (lies: die schéne) Korperform durch die >falsche (lies: hiRliche)
ersetzt wurde, sondern auch weil die Maler ihr selbst gewihltes Ziel,
die Wahrheit, immer wieder verrieten. Fritsch will den »Spief um-
drehen« und fragt, »[w]o bleibt denn die Naturwahrheit bei den frat-
zenhaften Fabelwesen, welche uns von verschiedenen der Modernen
mit besonderer Vorliebe aufgetischt werden?«7 Und weiter: »Welcher
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Zoologe oder Anatom wiirde diese Scheuflichkeiten zu klassificiren
wagen, welche der Maler aus seiner krankhaften, iiberreizten Phanta-
sie heraus geschaffen hat; sie sind unwahr in des Wortes verwegenster
Bedeutung [...]«.3®

Immer wieder ging es um die Gefahr, daf der »Canon der mensch-
lichen Gestalt«? nicht beachtet werde, sich auflése und das »Publi-
kum [...] sich die Fratzen als normale Formen« einprige, »anstatt, dafy
sie durch die Maler unterwiesen werden |[...], wie der menschliche Kor-
per eigentlich aussieht.«3%° Die »edle stolze Minnlichkeit«, die Fritsch
zum Motto seines Buches machte, ist zugleich ein Kérperideal, das er
folgerichtig am minnlichen Kérper beschreibt. Als Beispiel dient ihm
der »normale minnliche Riicken«, dessen Schonheit »in der Anord-
nung der Muskeln« bestehe 3 Gegenbild hierzu ist fiir Fritsch ein Ge-
milde Julius Exters, Mitbegriinder der Miinchner Secession, auf dem
diese Anordnung der Muskeln »nur sehr ungeniigend zur Geltung«
komme. Vor allem aber deute die Gestaltung des Kérpers auf eine De-
generierung, denn »[ujnter dem Gesif bildet eine hiRliche Doppell-
falte einen spitzen Winkel, wie solche nur an schlappen, ungeniigend
entwickelten Minnern vorkommt, an muskuldsen aber fehlt.«3¢>

Wichtig war dem Autor nachzuweisen, dafl »die normalen Men-
schen thatsichlich nicht so aussehen, wie diese Herren [die Maler des
Realismus] uns glauben machen wollen.«3® Den Dreh- und Angel-
punkt seiner Argumentation bildet dabei wiederum der Wahrheitsbe-
griff. Die menschliche Gestalt, ja das gesamte Bild sei »unwahr, zeige
es doch nur »Zerrbilder der menschlichen Gestalt«3%+ Dabei kénnten
die Realisten durchaus Modelle »finden, deren ungeschminkte, z.B.
photographische Wiedergabe edelere Formen aufweist«, wiirden aber
statt dessen »versuchen, uns einen Ekel vor unserer eigenen Korper-
form beizubringen.«3% So sei »die behauptete Naturwahrheit [...] eitel
Lug und Trug«.3¢¢

Entworfen wurde damit eine Bild-Betrachter-Beziehung, bei der ei-
nem >normalen< Korper auch ein snormales Auge« gegeniiberzustehen
hat. Die »degenerierte Rasse, die uns Klingers, v. Hoffmanns oder Ex-
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ters Bilder zeigen, sei fiir jeden »der mit normalem, nicht tiberreizten
oder verbildeten Auge davortritt« sofort erkennbar. Vor den Bildern
Bocklins, die Fritsch immer wieder als wohltuende Ausnahme zitier-
te, bleiben dagegen »Menschen mit normalen Augen« stehen, »auf
welche die wiedergegebene Naturwahrheit tiefen Eindruck macht.3¢7

Die von der »Krankheit des Jahrhunderts durchseuchte [...] Kunst«
ist diejenige, die statt wissenschaftlicher >Naturwahrheit< zu folgen
in Wahrheit »die Maske der geheuchelten Naturwahrheit« trigt, die
ihr »vom geschminkten Antlitz« gerissen werden miisse. Nicht vor-
ausahnend, was wenige Jahrzehnte spiter den >Modernenc tatsichlich
geschehen sollte, schlieRt Fritsch seinen Beitrag mit Uberlegungen
zu deren Zukunft: »Die Entartung wird weiter ihre Fortschritte ma-
chen, und wenn ihre Vertreter die Gegner wenigstens moralisch zum
Scheiterhaufen oder zum Schafott schleppen kénnen, so werden sie es
sicherlich tun.«3%®

Kunstgeschichte ohne Namen:
Der Kiinstler als Problem der Kunstgeschichte

Das berithmte Diktum von einer >Kunstgeschichte ohne Namenc ist
immer wieder auf die Arbeiten Wo6lfflins bezogen worden, in denen
er eine biografisch orientierte Kunstgeschichte durch die Anwen-
dung kunstgeschichtlicher >Grundbegriffe< zu ersetzen suchte. Diese
Grundbegriffe, streng in Gegensatzpaaren wie linear und malerisch,
Fliche und Tiefe, geschlossene Form und offene Form usf. geordnet,
waren das Werkzeug, mit dessen Hilfe Wolfflin zu Aussagen iiber
»das Personliche [eines Kiinstlers] hinaus« kommen wollte3% Ein
dhnliches Ziel verfolgte eine Reihe von Kunsthistorikern um die Jahr-
hundertwende; ihnen ging es um die Frage, wie sich Objective Krite-
rien der Kunstgeschichte entwickeln liefen, um so der Kunstgeschich-
te einen ebenbiirtigen Platz in den positiven Wissenschaften des 19.
Jahrhunderts zu sichern.7° Eine zentrale Figur in all diesen Diskus-
sionen und methodischen Uberlegungen war >der« Kiinstler — durch-
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aus vergleichbar mit der oben beschriebenen Debatte um die Rolle des
Kiinstlers bei der Produktion wissenschaftlicher Illustrationen. >Der
Kiinstler« war zum Problem geworden, weil {iber ihn notwendigerwei-
se immer nur auf ein Individuum verwiesen wurde. Statt dessen wur-
de nach Aussagen gesucht, die nicht durch die Besonderheiten eines
einzelnen historischen Subjekts zu begriinden waren, sondern durch
ein >Gesetz«. »Aber wenn man auch jederzeit sieht, was man sehen
will«, schreibt Wolfflin in der Einleitung zu den Grundbegriffen, »so
schliefdt das doch die Moglichkeit nicht aus, daf in allem Wandel ein
Gesetz wirksam bleibe.« Und er fihrt fort: »Dieses Gesetz zu erken-
nen, wire ein Hauptproblem, das Grundproblem einer wissenschaft-
lichen Kunstgeschichte.«3”" Nicht die Entfaltungsmdéglichkeiten eines
Subjekts wurden betont, sondern dessen Unterworfensein unter eine
Struktur. Der Autor des bereits erwidhnten Aufsatzes zu den Objecti-
ven Kriterien der Kunstgeschichte, der Schweizer Kunsthistoriker und
Burckhardt-Schiiler Heinrich Alfred Schmid, formulierte explizit sein
Interesse an dem »Zwang, dem das Genie, das selbstindige Talent
unterworfen ist.« Das »Interessante in der Geschichte der bildenden
Kunst ist Kunstgeschichte, nicht Kiinstlergeschichte.«¥”> Und bereits
1850 konstatierte der Herausgeber des Scientific American: »Since
1850 the literature of art has been revolutionized; criticism has beco-
me more skeptical and scientific, works of art are no longer admired
with the eye of faith, but are scrutinized with the magnifying glass of
inquiry.«3” Geschrieben hatte Hopkins diese Zeilen anliflich der von
ihm zusammen mit dem Kiinstler Edwin Howland und seiner Frau
Evangeline Wilbour neu edierten Ausgabe von Vasaris Vite. Mit dem
Vergroflerungsglas meinte Hopkins die Fotografie, von der er sich wie
eine Reihe anderer, auch deutscher Kunsthistoriker, die Moglichkeit
erhoffte, den Text Vasaris, der eines der wichtigsten historischen Refe-
renzen einer Kunstgeschichte als Kiinstlergeschichte bleibt, dem wis-
senschaftlichen Fortschritt anpassen zu kénnen.

Im folgenden soll der Blick noch einmal auf einige dieser kunst-
historischen Positionen gelenkt werden, die Jahrzehnte spiter so viel
Aufmerksamkeit von ganz anderer Seite auf sich gezogen haben. Wie
am Anfang dieses Kapitel bereits ausgefiihrt, interessierte sich die
Wissenschaftsgeschichte, namentlich Paul Feyerabend, in den 1980er
Jahren intensiv fiir die kunstgeschichtlichen Formalisten. Seine Re-
zeption Riegls ging von dessen Suche nach einer Theorie aus, die
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»fiir die gesetzmifige Erklirung aller verflossenen Stilweisen ohne
Ausnahme Raum schafft.«37+ Was Feyerabend hieran reizte, war die
von Riegl postulierte Gleichwertigkeit aller Stile ebenso wie die sich
daraus ergebende Aufgabe des Kunsthistorikers, den unterschiedli-
chen Stilerscheinungen »nach voller historischer Gebiihr gerecht zu
werden«.7 Mindestens ebenso interessant diirfte fiir Feyerabend ge-
wesen sein, dafs Riegl den Fokus von den biografischen Aspekten ei-
ner Kunstgeschichte als Kiinstlergeschichte hin zur apersonalen Stil-
kategorie verschob, denn schliefllich war es Feyerabends erklirtes Ziel,
die Erfolge moderner Naturwissenschaften nicht mit den Leistungen
>grofler Midnner« zu erklidren, sondern sie als Effekte eines Stils der
Wirklichkeitsaneignung und -beschreibung zu deuten. An die Stelle
einer auf Personen fixierten >Entwicklungsgeschichte< naturwissen-
schaftlicher Erkenntnis setzte Feyerabend den Stilbegriff und suchte
dadurch, biografisch-intentionale Erklairungen zu vermeiden.

Die Rezeption Riegls durch einen Denker, dessen Formulierung
»anything goes« zum (oft mifdverstandenen) Motto der Postmoderne
wurde, 1afdt sich parallelisieren mit neueren Arbeiten zu Riegl, die ihn
in eine postmoderne Genealogie einordnen. So sieht Margaret Iver-
sen einen Zusammenhang zwischen aktueller Moderne-Kritik und
der Skepsis Riegls gegeniiber positivistischen Positionen seiner Zeit:
»[njow that the technologies associated with the natural sciences have
been seen to leave a great deal of human misery and environmental
havoc in their wake, a >postmodern« consciousness has become more
receptive to thinkers who early repudiated positivistic scientism.«7
Andere Autoren dagegen betonen gerade Riegls >Wissenschaftlichkeit<
und kritisieren seine Arbeiten als einen fragwiirdigen Triumph der
Wissenschaft iiber die Kunst.s77

Wihrend diese unterschiedlichen Einschitzungen Riegls vor allem
an einer Evaluation Rieglschen Denkens fiir heutige kunsthistorische
Theorie und Praxis interessiert sind, steht hier solches ausdriicklich
nicht zur Debatte. Die grofe Diskrepanz in der Beurteilung Riegls
soll vielmehr als ein erstes Indiz fiir die Komplexitit seiner Position
gegeniiber den zeitgendssischen Debatten um Objektivitit im weite-
sten Sinn verstanden werden. Daf} eine Orientierung oder zumindest
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Positionierung gegeniiber solchen als objektiv apostrophierten Verfah-
ren und Methoden stattgefunden hat, steht dabei aufler Zweifel; im
folgenden soll daher gezeigt werden, wie sich die Kunstgeschichte um
die Jahrhundertwende in ihrem Bemiihen um >Objektivitit< auf die
zeitgendssischen Naturwissenschaften bezog. Die bisher aufgezeigten
Verflechtungen zwischen isthetischen und naturwissenschaftlichen
Praktiken in Hinblick auf die Bildproduktion werden auf anderer Ebe-
ne auch in der Kunstgeschichte dieser Jahre gefiihrt.

»Der« Kiinstler und >der« Wissenschaftler waren zwei kulturelle Fi-
guren, die in jenen Jahren in unterschiedlichen Begriindungszusam-
menhingen flireinander konstitutiv waren. Duchenne de Boulognes
Umgestaltungen des Laokoonkopfes gehéren dazu ebenso wie die An-
griffe auf die zeitgendssische Kunst, wie sie die Mediziner Rauber und
Fritsch gegen Ende des Jahrhunderts fithrten oder Claude Bernards
Bestimmung der experimentellen Medizin durch die Abgrenzung
zwischen Arzt und Kiinstler. All dieses Engagement in fremden Fel-
dern laflt sich im Kontext einer umfassenden Auseinandersetzung
um Objektivitit deuten, bei der die scheinbar getrennten Bereiche fiir-
einander zwingend notwendig waren. Und so ist es kein Zufall, dafy
in einem der Texte, in denen Riegl {iber die Aufgaben einer >neuenc
Kunstgeschichte nachdenkt, ausgerechnet ein Mediziner eine wichti-
ge Rolle spielt...

Der Hausarzt als Kunsthistoriker

Alois Riegl schildert in dem kurzen, 1898 erstmals erschienenen Text
Kunstgeschichte und Universalgeschichte die Auseinandersetzung zwi-
schen den >objektiven< Naturwissenschaften und der Beschiftigung
mit der Kunst, die vermeintlich »im Rausche hochster Begeisterung«
stattzufinden habe”® Dieser Meinung ist zumindest der von Riegl an
den Anfang seines Aufsatzes gestellte Arzt, »mein Hausarzt«, der in
der Kunstgeschichte »nichts als den aussichtslosen Versuch einer diir-
ren trockenen Beschreibung des Unbeschreiblichen« sieht. Trotzdem
entscheidet der Mediziner sich, »selbst ein kunsthistorisches Kollegi-
um ein Semester lang anzuhérenc, das »zufillig [...] itber hollindische
Malerei« handelt.s7

Riegl berichtet vom Verlauf der Veranstaltung und von den The-
men der einzelnen Sitzungen. Im Zentrum seiner Darstellung steht
die Reaktion des Arztes, »[ujnd da ist es nun wirklich merkwiirdig

378 | Alois Riegl: Kunstgeschichte und Universalgeschichte, in: Alois
Riegl, Gesammelte Aufsitze, Augsburg, Wien 1928, S. 3-9, hier: S. 3.
379 | Ebd.
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zu beobachten, was von dem gehorten Stoffe ihm interessant, was
gleichgiiltig erschienen ist.« Riegl nutzt die knappe Schilderung der
jeweiligen Vorlesungsthemen als Kiirzel fiir die Beschreibung zweier
grundsitzlich verschiedener methodischer Herangehensweisen. In
der Veranstaltung beschiftigte man sich mit Rembrandt, tiber den
in den 18goer Jahren eine Diskussion entbrannt war, die sich mit
Zuschreibungsfragen beschiftigte. Die Frage war, ob das moralisch
anfechtbare Privatleben des Kiinstlers mit der hohen Qualitit seiner
Werke in Einklang zu bringen sei und ob nicht ein anderer der Schop-
fer der dem Namen Rembrandt zugeschriebenen Werke sein miisse.’®
Auch in der vom Hausarzt Riegls besuchten Unterrichtsstunde, war
»z.B. die Rede vom Privatleben Rembrandts, das [...] in unseren Tagen
erst recht durch der Parteien Gunst und Haf entstellt wurde.« Riegl
impliziert, dafl gerade dies den Arzt besonders interessieren miisse,
zdhlt das Thema doch »im allgemeinen zu den sogenannten >interes-
santenc< (Bankerott, Konkubinat spielen darin eine Hauptrolle); es galt
daher immer fiir geeignet, selbst schlifrigere Zuhérer an schwiilen
Sommernachmittagen aufmerksam zu halten«’* Doch das ist nicht
der Fall. Der Arzt, ein »Naturforscher, ein denkender Naturforscher«
fuhlte sich durch das »Pedantisch-QuellenmiRige« gelangweilt. Ge-
rade er will sich nicht »mehr begniigen« mit der »bedichtigen induk-
tiven Methode, die von seiner eigenen Wissenschaft den Namen hat, die
vor allem die Einzelerscheinung priift und nur mit du8erster Vorsicht
den nichsten Schritt wagt«.8

Der Besuch des Arztes bei der Kunstgeschichte verweist meta-
phorisch auf die Auseinandersetzung zwischen dem »Pedantisch-
Quellenmifigen«, dem induktiven Vorgehen, und den Verfahren,
bei denen »der Horizont der Betrachtung ins Unermessliche [wichst
und] die fernabliegendsten Erscheinungen durch Vergleichung zu-
sammengebracht« werden. Auch an anderer Stelle beschrieb Riegl das
Problem, »ratlos vor dem ungeheuren Wust von ermittelten Einzeltat-
sachen zu stehen, ohne sie untereinander [...] in Verbindung bringen
zu koénnen«¥® und implizierte damit den Wunsch nach einer inhaltli-
chen Synthese auf der Basis der gesammelten Fakten.

Es wird nun deutlicher, wie es zu den unterschiedlichen Charak-
terisierungen — Riegl als Vertreter der Postmoderne avant la lettre

380 | Max Lautner: Wer ist Rembrandt? Grundrif} zu einem Neubau
der hollindischen Kunstgeschichte, Breslau 1891.

381 | A.Riegl1928, S. 4-5.

382 | Ebd,, Hervh. A.Z.

383 | Alois Riegl: Eine neue Kunstgeschichte [zuerst 1902], in: A.
Riegl 1928, S. 43-50, hier: S. 48.



138 | ASTHETIK DER OBJEKTIVITAT

und Riegl als Vertreter einer an die Naturwissenschaften angelehn-
ten »Gesetzeswissenschaft«® — kommen konnte, denn Riegl nimmt
einen doppelten Standpunkt ein: einerseits lehnt er die »bedichtige
induktive Methode« ab und verweigert sich dem rein Deskriptiven,
andererseits mochte er die »Kunstwissenschaften an den Zug des Szi-
entismus anhingen«3% In der Geschichte vom Arzt in der kunsthi-
storischen Vorlesung ist diese Zwiespiltigkeit in die Figur eines Na-
turwissenschaftlers verlegt, dessen Interesse an einer »Betrachtung
ins Unermessliche« diese besonders tiberzeugend zu legitimieren
vermag, eben weil »der Naturwissenschaftler« fiir den Erfolg der na-
turwissenschaftlichen Methode steht.

Vor allem aber folgt Riegl der Vorstellung einer grundsitzlichen
Gleichwertigkeit und Vergleichbarkeit naturgesetzlicher und ge-
schichtlicher Vorginge, die die Voraussetzung fiir die Suche nach
>Stilgesetzen< bildet. Die Stilentwicklung verlduft nach Riegl »mit ei-
serner Naturnotwendigkeit«®, daher lassen sich auf dsthetische Phi-
nomene strukturell dieselben Analysemethoden anwenden wie auf
Naturphinomene. Unter diesem Gesichtspunkt wird auch verstind-
lich, warum nicht die Individualitit eines Kunstlers die bevorzugte
Referenz kunsthistorischen Arbeitens sein kann, sondern das Gesetz
des Kunstwollens, das sich gerade in Kunstgewerbe und Architektur
»oftmals in nahezu mathematischer Reinheit« offenbare — also in
Gattungen, die in deutlich geringerem Mafe als etwa die Malerei den
Kiinstler als ihren Urheber betonen.3®”

Die Einpassung historischer Vorginge in naturgesetzliche Zusam-
menhinge ist Teil Riegls expliziter Auseinandersetzung mit der Frage,
wie sich die Kunstgeschichte angesichts der einflufreicher werdenden
Naturwissenschaften positionieren sollte, oder genauer, welche me-
thodischen Implikationen der naturwissenschaftliche Fortschritt fir
ein Fach wie die Kunstgeschichte haben kénnte. Wolfgang Kemp hat
dieses Sich-Orientieren-Wollen an den etablierten Naturwissenschaf-
ten als einen entscheidenden Aspekt in Riegls Schriften benannt.s%
Im Begriff des Kunstwollens stelle Riegl ein »nachgeschaltete[s]
taxonomische[s] System« bereit, das »die Industrialisierung istheti-

384 | L. Dittmann 1967, S. 44.

385 | Wolfgang Kemp: Alois Riegl, in: Heinrich Dilly (Hg.), Altmeis-
ter moderner Kunstgeschichte, Berlin 1990, S. 37-60, hier: S. 48.

386 | Alois Riegl: Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte
der Ornamentik, Berlin 1893, S. 21.

387 | Alois Riegl: Spitromische Kunstindustrie, hg. v. Emil Reisch,
Wien 1927, S.19.

388 | W. Kemp 1990, S. 48-51.
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scher Produktivkraft« mit sich bringe.3®> Das Kunstwollen rastert alle
dsthetischen Erscheinungen und bindet sie gleichzeitig zusammen,
denn »[v]erfolgt man [...] die Richtung des Wollens, das bestimmte
Volker in bestimmten Zeiten auf den genannten Kulturgebieten [Staat,
Religion, Wissenschaft, AZ] entfaltet haben, so wird sich unfehlbar er-
weisen, daf} diese Richtung mit derjenigen des gleichzeitigen Kunst-
wollens in demselben Volk im letzten Grunde vollig identisch gewesen
ist. [...] Mit anderen Worten: die jetzt in der Kunstgeschichtsforschung
neben der Orts- und Zeitbestimmung so einseitig und um ihrer selbst
willen gepflegte Ikonographie wird erst dann ihren wahren Wert fiir
die Kunstgeschichte gewinnen, wenn man sie in innere Ubereinstim-
mung mit der sinnfilligen Erscheinung des Kunstwerks als Form und
Farbe in Ebene und Raum setzt — dhnlich wie eine Orts- und Zeitbe-
stimmung erst dann ihren wahren Nutzen tragen wird, wenn wir klar
erkennen, wie das betreffende Kunstwerk nur an diesem bestimmten
und keinem anderen Platz entstehen konnte.«39°

Das Prinzip des Kunstwollens ist nicht mehr nur auf das Astheti-
sche begrenzt, sondern wird zum Schliisselprinzip fiir eine volkerpsy-
chologisch zugespitzte »Weltanschauung«' — freilich immer mit der
Mafgabe, alles Metaphysische damit umgangen zu haben und gerade
dadurch der Kunstgeschichte ihren Platz im Kontext szientifischen
Fortschritts sichern zu kénnen.

Stil vs. Kiinstler: Auf der Suche nach
einer»objektiven« Kunstgeschichte

Die Bevorzugung struktureller oder systematischer Faktoren ge-
geniiber individuell-intentionalen kennzeichnet nicht nur die Arbeit
Riegls, sondern auch die Heinrich WolfHlins, der sich dabei an Riegl
orientierte. Auch fiir Wolfflin gilt im folgenden, was bereits fiir Riegl
ausgefithrt wurde: es kann an dieser Stelle nicht um die »Biographie
einer Kunsttheorie«39? gehen, sondern nur um die fokussierte Lektiire
einschligiger Texte Wolfflins und ihre Verortung innerhalb der Aus-
einandersetzung der Kunstgeschichte mit den zeitgenossischen Na-
turwissenschaften.

Dafiir, dafd Wolfflins Arbeit in diesem Kontext zu positionieren ist,
spricht mehreres. Zunichst versuchte auch Woélfflin, und unterschei-

389 | Ebd, S. 49.

390 | A. Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 63-64.

391 | Ebd., S. 63.

392 | Wie sie etwa Meinhold Lurz: Heinrich Wolfflin. Biographie
einer Kunsttheorie, Worms 1981, zu liefern beabsichtigt.
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det sich damit kaum von seinen Zeitgenossen, eine Uberfithrung von
Kultur- und Kunstgeschichte in Naturgeschichte; demgemif setzte er
sich in der ersten Auflage der Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe eine
»Naturgeschichte der Kunst« zum Ziel .3 Weniger die Geschichte als
die Natur wurde so zur Referenz kunstgeschichtlicher Arbeit. Der von
Wolfflin nachweislich seit Mitte der 188oer Jahre rezipierte Hippolyte
Taine, hatte in seiner zweibdndigen Philosophie der Kunst (1865 und
1869, auf deutsch 1901) die in der Biologie entwickelten taxonomi-
schen Modelle auf dsthetische Phinomene anzuwenden versucht.3o+
Der Rede von einer »naturgeschichtlichen« Herangehensweise impli-
zierte, sich neuer, den Naturwissenschaften angelehnter Methoden
zu bedienen. Damit verbunden war aber auch die Vorstellung, im
Stilbegriff eine Kategorie gefunden zu haben, die die Wissenschaft-
lichkeit kunsthistorischer Praxis sichern konnte, weil sie die »Haupt-
probleme der bildenden Kunst« in den Blick nahm, die durch die »hi-
storischen Interessen so sehr verdunkelt werden konnten«’% Diese
Hauptprobleme lieflen sich nach Wolfflins Meinung formalistisch in
den Griff bekommen. Der »historische Halbbetrieb« solle ersetzt wer-
den durch die Konzentration auf die »spezifisch kiinstlerischen Seiten
der Kunst«, das heifdt formale Fragen.39¢ Daf hierbei das Interesse am
Kiinstler immer weniger wurde, macht Wolfflin deutlich, wenn er in
dem bereits mehrfach zitierten Text Uber kunsthistorische Verbildung,
die Zuschreibung eines Werkes an einen Kiinstler als besonders schla-
gendes Beispiel fiir eine solche >Verbildung« anfiihrt: »Sagen kénnen,
wer ein Bild gemalt hat, heifdt noch nicht, den Stil des Bildes begriffen
haben.«397 Vielmehr sei das Ziel jeder kunsthistorischen Betrachtung,
»dafl man zwischen verschiedenen Wirkungen unterscheiden lerne
und es als etwas Begliickendes schitze, wenn in der vollkommenen
Darstellung die Form nach ihren entscheidenden Eigenschaften sich
sofort und schlagend und vollstindig zu erkennen gibt.«398

Deutlich diirfte damit geworden sein, dafl die Frage, was Kunst-

393 | Heinrich Wolflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das
Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst, Miinchen 51921, IX.

394 | Hippolyte Taine: Philosophie der Kunst, hg. v. Alphons Silber-
mann (Klassiker der Kunstsoziologie 2), Berlin 1987 [zuerst 1865 u. 1869];
zur Rezeption Taines durch Wolfflin vgl: Lurz 1981, S. 92-93.

395 | Heinrich W8lflin: Uber kunsthistorische Verbidlung, in: Ders.,
Kleine Schriften (1886-1933), hg. v. Joseph Gantner, Basel 1946, S. 159-164,
hier: S.162.

396 | Ebd,, S.163.

397 | Ebd,, S.161.

398 | Ebd. S.162, Hervh. i. Orig.
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geschichte methodisch zu leisten imstande sei, auch bei Wo6lfflin in
Bezug auf die Koordinate >Wissenschaftlichkeit« gedacht wurde. Noch
offensichtlicher wird dies, bedenkt man, dafs sich WolfHin intensiv mit
den Gedanken des Kreises um Konrad Fiedler und dem von diesem so
geschitzten Hans von Marées auseinandersetzte. Wolfllins Marées-Re-
zeption, so deutet es Prange, »folgt Fiedlers Legitimation der symboli-
schen Suche nach >kiinstlerischer Wahrheits, die tiber die indifferente
Wirklichkeitsaufzeichnung der Impressionisten hinausgehen soll und
wieder dem inneren Vermogen des Kiinstlers vertraut.«3%° Allerdings
13t sich argumentieren, dafl es sich nicht um eine Riickkehr zu il-
teren Vorstellungen der Kiinstleraufgaben handelt, sondern vielmehr
um einen Neuentwurf, der sich ganz bewuf3t in der Abgrenzung (und
damit auch in Bezug auf) die zeitgenossischen Naturwissenschaf-
ten artikuliert. Fiedler schreibt mit dem Ziel, der Kunst eine eigene,
spezifische Aufgabe und Kompetenz zu entwerfen, die sie gegen die
Fortschritte der Naturwissenschaften behaupten und ausbauen kann.
Es sei an dieser Stelle nochmals Fiedlers in diesem Zusammenhang
einschligige AuRerung zitiert: »Eine Zeit, in der die exakte Naturfor-
schung so eminente Fortschritte macht, muss jede Tétigkeit als nicht
eigentlich ernsthaft erscheinen, die nicht zur Erkenntnis beitrigt.
Innerhalb des Rahmens moderner Geistesarbeit muss der Kunst ihre
Bedeutung gesichert werden.«4°° Fiir Fiedler konnte diese Sicherung
nur erreicht werden, indem er kiinstlerische Produktion nicht nur der
wissenschaftlichen gleichwertig, sondern bis zu einem gewissen Gra-
de auch gleichartig entwarf. Der Wissenschaftler wurde zur Leit- und
Projektionsfigur, auf die hin die Vorstellung von der neuen Arbeit des
Kiinstlers entwickelt wurde.

Wolfflin folgte in seiner Wiirdigung Marées’ den von Fiedler vor-
gegebenen Parametern, die dieser in »einer Abhandlung tiber den
Kiinstler« niedergelegt hatte.+' Wolfflin betonte, dhnlich wie Fiedler,
den kiinstlerischen Ubersetzungsvorgang, der nicht das Gesehene
unmittelbar wiedergibt, sondern verarbeitet und >inneren Vorstellun-
gen< Ausdruck verleiht: »Marées hat von frith an sich frei zu machen
gesucht von der Einzelbeobachtung, von dem einmaligen Erlebnis. Er
nahm wohl alles auf, was seine Augen erreichen konnten, und seine
Freunde staunten oft, wie das lebhafteste Gesprich ihn von der fort-

399 | R.Prange 2004, S. 207, Hervh. A.Z.

400 | K. Fiedler 188, S.169.

401 | Heinrich Woélfflin, Hans von Marées, in: ders., Kleine Schrif-
ten (1886-1933), hg. v. Joseph Gantner, Basel 1946, S. 75-84, hier: S. 76.
Wolfflin bezieht sich hier auf den 1889 von Fiedler versffentlichten Text
zu Marées.
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gesetzten scharfen Beobachtung nicht abhielt, aber diese Eindriicke
wurden nie unmittelbar kiinstlerisch verwertet, sondern blieben bei
der Masse der inneren Vorstellungen, wo sie zu typischen Gestaltun-
gen reifen sollten.«4°2

Aufden ersten Blick ist hier keinerlei Bezug auf naturwissenschaft-
liches Vorgehen vorhanden; fiir Fiedler jedoch, dem Wo6lfflin in seiner
Betonung des »inneren Vermogens« des Kiinstlers folgt, ist die Aktivie-
rung dieses inneren Vermogens die Voraussetzung fiir Kunst, die sich
mit den naturwissenschaftlichen Erkenntnissen messen kann.

Die, so kénnte man sagen, epistemologische Position >des< Kiinst-
lers dndert sich in den Jahren vor und unmittelbar nach der Jahrhun-
dertwende. Es wird aktiv gegen ihn argumentiert und es werden neue
Kategorien entworfen, die ihn ersetzen und unter dem Rubrum der
Objektivitit gefithrt werden. Der Kiinstler wird zum Autor in der
Krise angesichts des neuen Objektivititsparadigmas, das dazu fiihrt,
dafl sich die voneinander trennenden Gebiete zugleich stirker als zu-
vor aufeinander beziehen kénnen. Von einer starken Subjektposition
wird zugunsten von Gesetzen, Strukturen und Stilen abgesehen. Dies
ermoglicht den auf den ersten Blick {iberraschenden Anschlufd post-
moderner Autoren an den Formalismus der Kunstgeschichte des 19.
Jahrhunderts und ist zugleich ein Reflex auf die in den Naturwissen-
schaften selbst, etwa in der Medizin, gefithrten Debatten um Visua-
lisierung und die Rolle des (darstellenden, interpretierenden, behan-
delnden) Subjekts.

402 | Ebd, S.78-80.



