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Kathrin Friedrich, Sven StollfuR

Blickwechsel

Anmerkungen zu Bildern und Bildpraxen
zwischen Wissenschafts- und Popularkultur

Seit Beginn der 90er Jahre des letzten Jahrhunderts hat sich eine veridnderte Sichtwei-
se auf Bilder, ihr kommunikatives sowie vor allem wissenskonstituierendes Potential
(insbesondere in den Naturwissenschaften und der Medizin) und ihre damit unmit-
telbar verbundene, neu ausgerichtete kulturelle Prigekraft eingestellt. Gerade die
kultur- und geisteswissenschaftliche Auseinandersetzung mit den technischen Sicht-
barmachungsverfahren in Naturwissenschaft und Medizin hat in den vergangenen
Jahren eine ganze Reihe an Publikationen hervorgebracht, die sich mit den konkreten
Wissensbestinden befassen, welche aus diesen komplexen Prozessen hervorgehen.!
Hierbei gilt es sodann auch nicht mehr nur «das Bild an sich> zu untersuchen
und hinsichtlich «visueller Episteme> zu perspektivieren, sondern im Besonderen
die spezifischen Praxen der Sichtbarmachung und ihre technischen Herstellungs-
dimensionen. Neben der seit Beginn der Debatte um eine <Wende zum Bild> kont-
rovers diskutierten Frage nach dem Was ein Bild ist?, gilt es sich also vor allem auch
dem Wie der Bildproduktion bzw. -praxis zuzuwenden. Denn der «Status einer wis-
senschaftlichen Abbildung entscheidet sich nicht erst in ihrer Betrachtung, sondern
bereits in den experimentellen Verstrickungen ihrer Entstehung.»* Insofern méchte
dieser Augenblick der Marburger Hefte zur Medienwissenschaft zu «Blickwechseln»
anregen und diesen auf verschiedenen Ebenen nachgehen. So geht es uns dabei
nicht nur um die Bildpraxen und ihre technischen Primissen, sondern auch um

1 Vgl u.a. Hans-Jorg Rheinberger, Bettina Wahrig-Schmidt, Michael Hagner (Hg.): Réiume des Wis-
sens. Reprisentation, Codierung, Spur. Berlin 1997; Bettina Heintz, Jorg Huber (Hg.): Mit dem Auge
denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftlichen und virtuellen Welten. Wien, New York
2001; Martina Hefller (Hg.): Konstruierte Sichtbarkeiten. Wissenschafts- und Technikbilder seit der
Frithen Neuzeit. Mitinchen 2006; Peter Geimer (Hg.): Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in Wis-
senschaft, Kunst und Technologie. Frankfurt a. M. 2002; Peter Drexler, Judith Klinger (Hg.): Bilder-
welten. Strategien der Visualisierung in Wissenschaft und Kunst. Trier 2006; Inge Hinterwaldner, Mar-
kus Buschhaus: The Picture’s Image. Wissenschaftliche Visualisierung als Komposit. Miinchen 2006;
Regula Valérie Burri: Doing Images. Zur Praxis medizinischer Bilder. Bielefeld 2008; Ralf Adelmann,
Jan Frercks, Martina Hef3ler, Jochen Hennig: Datenbilder. Zur digitalen Bildpraxis in den Naturwis-
senschaften. Bielefeld 2009; Martina Hefler, Dieter Mersch (Hg.): Logik des Bildlichen. Zur Kritik der
ikonischen Vernunft. Bielefeld 2009.

2 Vgl. Gottfried Boehm (Hg.): Was ist ein Bild? Miinchen 1994.

3 Peter Geimer: Weniger Schonheit. Mehr Unordnung. Eine Zwischenbemerkung zu «Wissenschaft
und Kunst. In: Neue Rundschau 114/3 (2003). S. 2638, zit. S. 37.
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vielgestaltige visuelle, apparative, diskursive, institutionelle und auch personelle
«Durchmischungen> von Wissenschafts- und Popularkultur. Gibt es neben der Ver-
wendung von Bildern «als Medium der Popularisierung von Wissenschaft»* nicht
z.B. auch populire Bildisthetiken, die sich in wissenschaftlichen Bildwelten wieder-
finden lassen und zur «Lesbarkeit> der Bilder in diesem Kontext beitragen?

So haben beispielsweise die populdren futuristischen Bilder miniaturisierter
und in den Korper injizierter Nanobots einen regen Diskurs tiber Moglichkeiten
der neuen Wissenschaft ausgelost, der zwischen Wissenschaft, Wirtschaft und Mas-
senmedien zirkulierte. Obgleich Nanoforscher vielfach betonten, dass diese Bilder
keinen epistemischen Wert fiir die eigentliche Forschung besidfen, «konstituiert
sich», wie Andreas Losch schreibt, «die <Zukunft der Nanotechnologie> im Kontext
dieser Visionen.»* Auch wenn derlei futuristische Visualisierungen mittlerweile aus
dem Bildkanon der Nanoforschung verschwunden sind und man sich vielmehr um
eine «visuelle Defuturisierung und Okonomisierung populirer Diskurse zur Na-
notechnologie» bemiiht®, zirkulieren Versatzstiicke dieser Inszenierungsstrategien
noch immer in massenmedialen Verwendungszusammenhingen. Wie Bild- und
Blickparadigmen zwischen wissenschaftlichen und populdrkulturellen Bereichen
changieren, zeigt sich daran, dass auch die Vision eines miniaturisierten und frei
im menschlichen Kérper navigierenden U-Boots nicht erst mit der Nanoforschung
aufgetaucht ist, sondern vielmehr im Kontext des Hollywoodkinos mit Richard
Fleischers Film FANTASTIC VOYAGE (1966) erstmals breitenwirksam zur Darstellung
gebracht wurde. Zur Ausweitung und Ubertragung dieser visuellen Muster auf me-
dizinische Bildgebungsverfahren hilt David Gugerli fest:

Der viskursive Ruckgriff auf vertraute Seherfahrungen bediente sich in keineswegs
zufilliger Weise tradierter Deutungsmuster. Die Referenzrahmen dieser visuellen
Semantik l6sten vielmehr eine ganze Reihe von fundamentalen Problemen, die mit
der Prizedenzlosigkeit der virtuellen Seherfahrungen [im Zusammenhang mit der
virtuellen Endoskopie] eng verbunden waren. Besonders auffillig ist die Referenz
auf Richard Fleischers Film FaNTASTIC VOYAGE, der 1966 angelaufen war. [...] Fan-
TASTIC VOYAGE ist spétestens gegen Ende der 1980er-Jahre zu einem Topos, zu einem
stabilen diskursiven Versatzstiick geworden, auf das in sehr vielfiltiger Weise und
problemlos Bezug genommen werden konnte [...].

4 Peter Weingart, Bernd Hiippauf (Hg.): Frosch und Frankenstein. Bilder als Medium der Popularisie-
rung von Wissenschaft. Bielefeld 2009.

5  Andreas Losch: Visiondre Bilder und die Konstitution der Zukunft der Nanotechnologie. In: Petra
Lucht, Martina Erlemann, Esther Ruiz Ben (Hg.): Technologisierung gesellschaftlicher Zukiinfte. Na-
notechnologie in wissenschaftlicher, politischer und offentlicher Praxis. Freiburg 2010. S. 129-146, zit.
S.129.

6  Andreas Losch: Visuelle Defuturisierung und Okonomisierung populirer Diskurse zur Nanotech-
nologie. In: Peter Weingart, Bernd Hiippauf (Hg.): Frosch und Frankenstein. Bilder als Medium der
Popularisierung von Wissenschaft. Bielefeld 2009. S. 255-280.

7  David Gugerli: Der fliegende Chirurg. Kontexte, Problemlagen und Vorbilder der virtuellen En-
doskopie. In: ders., Barbara Orland (Hg.): Ganz normale Bilder. Historische Beitriige zur visuellen
Herstellung von Selbstverstindlichkeit. Ziirich 2002. S. 251-270, zit. S. 265-266.
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Durch die Verschrinkung diskursiver wie auch viskursiver® Beschreibungs- und
Darstellungspraktiken zwischen Wissenschafts- und Populdrkultur haben sich
Konventionen entwickelt, die eine historisch gewachsene, komplexe Reziprozitit
aufweisen. Wenn heute von einer «visuellen Wissenschaftskultur»® auszugehen ist,
missen dann nicht auch populére «Strategien des Sichtbarmachens> bei der ana-
lytischen wie theoretischen Bestimmung der Bilder berticksichtigt werden — zu-
mindest dann, wenn die These der «Medialisierung von Wissenschaft»'® und der
damit einhergehenden reziproken Kopplung zwischen Wissenschaft und Massen-/
Populdrmedien ernst genommen werden will? Bilder, verstanden als «Technik des
kommunikativen Verkehrs»"!, vereinen Aspekte von Adressierung, Verbreitungswe-
gen und Rezeptionskontexten. Wie also miissen Bilder prisentiert werden, um von
moglichst unterschiedlichen Zielgruppen wahrgenommen werden zu kénnen?
Diese Wechselwirkungen der Darstellungskonventionen, die auf bestimmte
Sehweisen vertrauen und diese als quasi <universell lesbar> voraussetzen, sind je-
doch nur adidquat analysierbar, wenn auch die zugrunde liegenden Bildmedien-
praktiken auf ihren konstitutiven sowie erweiternden bzw. einschrankenden Cha-
rakter befragt werden. Demnach sind in unserem Verstindnis Bildpraxen immer
ebenso Medienpraxen, aber nicht blofle technische Verfahren, sondern etwa auch
apparative Handhabungen, diskursive Aushandlungen herzustellender Sichtbar-
machungen und die Verwendung asthetisch standardisierter Gestaltungsparameter
(z.B. Farbgebung, Perspektive etc.). Neben den apparativen, technologischen und
dispositiven Voraussetzungen der Bildproduktion, die wiederum selbst spezifischen
historischen wie sozio-kulturellen Umstidnden entspringen, sind es auch die Pro-
duktionskontexte als Orte und «Denkkollektive»'?, die die dsthetische Gestaltung,
Adressierung und Distribution der Visualisierungen beeinflussen. Somit kann gera-
de die Frage nach dem Wie der Bildproduktion Aufschliisse tiber die vielgestaltigen
Allianzen, Uberlappungen und Ausschliisse zwischen Wissenschafts- und Populir-
kultur geben, wobei hier von keinen autonomen Kultursektoren auszugehen ist, die
an bestimmten Schnittstellen beginnen ineinanderzugreifen. Vielmehr sind Wis-
senschafts- und Populdrkultur als zirkulierende Komplexititsareale eines gemein-

8  Karin Knorr Cetina: «<Viskurse> der Physik. Konsensbildung und visuelle Darstellung. In: Bettina
Heintz, Jorg Huber (Hg.): Mit dem Auge denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftli-
chen und virtuellen Welten. Wien, New York 2001. S. 305-319.

9  Klaus Hentschel: Zur technischen Konstituierung und historischen Analyse wissenschaftlicher Bil-
der. In: Martina Hef3ler (Hg.): Konstruierte Sichtbarkeiten. Wissenschafts- und Technikbilder seit der
Friihen Neuzeit. Miinchen 2006. S. 117-127, S. 123ff.

10 Peter Weingart: Die Stunde der Wahrheit? Zum Verhiiltnis der Wissenschaft zu Politik, Wirtschaft und
Medien in der Wissensgesellschaft. Nachdr. der Erstausg. 2001. Weilerswist 2005, S. 253ff.

11 Hans J. Wulff: Die Wetterkarte im Fernsehen. Strategien visueller Kommunikation. In: Peter Drex-
ler, Judith Klinger (Hg.): Bilderwelten. Strategien der Visualisierung in Wissenschaft und Kunst. Trier
2006. S.263-277, zit. S. 263 (Herv. 1.0.). Vgl. auch Uwe Porksen: Weltmarkt der Bilder. Eine Philoso-
phie der Visiotype. Stuttgart 1997.

12 Ludwik Fleck: Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache. Einfiihrung in die Lehre
vom Denkstil und Denkkollektiv. Frankfurt a. M. [1935] 1980.
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samen Wahrnehmungsraumes zu verstehen, in welchem Bilder und ihre Praxen in
besonderer Weise Evidenzen zu produzieren in der Lage zu sein scheinen.

Auf den skizzierten Ebenen nimmt diese Ausgabe des Augenblicks aus verschie-
denen disziplindren und methodischen Blickwinkeln Bildpraxen im <Dazwischen>
von Wissenschafts- und Populdrkultur bzw. in populdrer Wissenschaftskultur oder
wissenschaftlicher Populidrkultur in den Fokus.

Angela Krewanis Text Uberlegungen zum Dispositiv medialer Bildgestaltung in
Naturwissenschaft und Medizin nimmt zunachst methodologische Blickwechsel vor.
Sie macht auf ein Desiderat medienwissenschaftlicher Forschung aufmerksam, wel-
che die Entstehungs- und Produktionskontexte wissenschaftlicher Bildwelten lange
vernachlissigt hat. Daher schligt sie eine Ausweitung des medienwissenschaftlichen
Dispositivbegriffs u.a. mit Ansitzen aus der Actor-Network-Theory vor, um die tra-
gende Rolle von Bildmedienpraktiken am Beispiel der Fotografie und des frithen
Films fur die Konstitution von Wissen analytisch zu fassen.

Anja Laukotter arbeitet in ihrem Beitrag (Film-)Bilder und medizinische Aufkld-
rung im beginnenden 20. Jahrhundert. Evidenz und Emotionen die komplexen po-
puldrwissenschaftlich gepragten Verschrankungen von Wissenstransfer und emo-
tionaler Involvierung in medizinischen Aufklarungsfilmen heraus. Am Beispiel des
Einsatzes von Moulagen in Walter Ruttmanns Film FEIND 1M BruT (1931) zeigt sie,
wie die Gesamtwahrnehmung des Rezipienten iiber die Verbindung von medizi-
nisch-didaktischen Objekten und filmischer Asthetik angesprochen wird. Im Be-
sonderen arbeitet sie dabei auch die personellen Unionen sowie medientechnischen
Transfers auf, die sich im Bereich des medizinischen Aufklarungsfilms zeigen.

Kathrin Friedrich beschiftigt sich in «Graue Suppe>? Zur Aquivalenz von Grau-
stufen ebenfalls mit medizinischen Bildwelten. Sie untersucht populdre Darstel-
lungs- und Sehkonventionen innerhalb der diagnostischen Computertomographie
und erldutert, weshalb in diesem Bereich das «Grausehen> als allgemein verstandli-
cher und evidenter erachtet wird als so scheinbar nahe und allgegenwirtige bunte
Bilder. Hierbei wird deutlich, wie sehr Medienpraktiken und Wahrnehmungswei-
sen einander bedingen, da sie Bilder als dquivalente Diagnoseobjekte hervorbringen
und diskursivieren.

Wibke Larink zeichnet in Wissenschaftler als Bildkritiker. Eine historische Skizze
ebendiese und legt dar, dass Naturwissenschaftler bereits im 16. Jahrhundert eine
diskursimmanente Bildkritik durchgefiihrt haben, in der wissenschaftlich populdre
Darstellungsweisen verhandelt wurden. Unter Riickgriff auf ihre Untersuchungen
zu Bildern vom Gehirn stellt sie einzelne Naturwissenschaftler aus drei Jahrhun-
derten und deren Bildprogrammatik zu anatomischen Darstellungen vor. Auf diese
Weise zeigt sich, dass die jeweils verhandelten Bilder nicht als Endprodukte, son-
dern immer in Zusammenschau mit ihren kinstlerischen Praxen und deren umfas-
senden Voraussetzungen gesehen wurden.

Petra Missomelius hinterfragt in «Zeig mir Dein Gehirn, Babel». Das Verhdlt-
nis des Menschen zu seinem Gehirn in Zeiten der Neurowissenschaften die in den
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Viskursen des Neuroimaging und der Converging Technologies propagierten und
popularisierten Menschenbilder. Sie zeigt auf, welche diskursive Sprengkraft Bil-
der und Bildpraxen im komplexen Wechselverhiltnis zwischen Wissenschafts- und
Populdrkultur entfalten kénnen, gerade dann, wenn sich um diese eine Optimie-
rungsdebatte bzw. -kultur den Menschen betreffend entwickelt.

Florian Arndtz zeichnet in seinem Aufsatz Schonheit (v)errechnen. <Facial at-
tractiveness, «composite images> und die Tiicken der Technik die technischen und
diskursiven Zusammenhinge von Schénheit, Sichtbarkeit und Berechenbarkeit
nach. Als Beispiele wihlt er die Komposit-Fotografie Francis Galtons sowie neuere
computergestiitzte Verfahren zur Errechnung von Durchschnittsgesichtern, die er
vergleichend skizziert und dabei den mit diesen Verfahren verbundenen Anspruch
an wissenschaftlich verbiirgter Auskunft tiber Schonheit beziehungsweise Attrakti-
vitdt von Personen kritisch beleuchtet.

Sven Stollfufd analysiert in Inside the Mother’s Body. Lennart Nilssons <induzierte
Sichtbarkeiten> das den Bildern und Bildpraxen des schwedischen Wissenschaftsfo-
tografen und Filmemachers inhidrente Verhiltnis von Wissenschafts- und Populir-
kultur. Er stellt in seinen Uberlegungen neben den populiren vor allem die episte-
mischen Dimensionen Nilssons Visualisierungen heraus, die er unter Riickgriff auf
Ansitze aus der Wissenschaftsforschung konturiert.

Zum Schluss mochten wir uns bei all denjenigen bedanken, die diesen Band
moglich gemacht haben: allen voran den AutorInnen fir ihre Blickwechsel> und
die gute und flexible Zusammenarbeit sowie insbesondere den HerausgeberInnen
der Augenblick-Reihe fiir die Einladung zur Gestaltung dieser Ausgabe. Ebenso dan-
ken wir Markus Kiigle fiir die sorgfiltige Lektiire und miihevolle Endredaktion aller
Beitrige.
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Angela Krewani

Uberlegungen zum Dispositiv medialer Bildgestaltung
in Naturwissenschaft und Medizin

In den medienwissenschaftlichen Darstellungen sind Fotografie und Film gerne in
dokumentarischen und dsthetischen Kontexten erforscht worden. Die Aufarbei-
tung der Gebrauchskontexte etwa des Industrie- und Wissenschaftsfilms hat erst
in den letzten Jahren begonnen. Dabei spielen Fotografie und Film eine erhebliche
Rolle bei der Wissenskonstitution historischer und zeitgendssischer Naturwissen-
schaften. Vorliegender Beitrag versteht sich als weiterer Schritt zur umfassenden
systematischen Aufarbeitung der medialen Konstitution naturwissenschaftlichen
Wissens mit besonderem Blick auf die wissenskonstituierende Funktion der his-
torischen Fotografie und des frithen Films, da in dieser Phase von Mitte des 19. bis
zum Anfang des 20. Jahrhunderts visuelle Strukturen und Pragmatiken eingefiihrt
und erprobt wurden, die vielfach heute noch im Kontext der digitalen technischen
Bildgestaltung und deren Transformationen in fiktionalen Produktionen giltig
sind. Hierzu sollen die nachstehenden Reflexionen angesichts dieser Entwicklungs-
dynamiken in dispositivtheoretische Uberlegungen eingebettet und in einem inter-
medialen Theorieansatz entsprechend perspektiviert werden.

In diesem Kontext sind die Arbeiten von Michel Foucault von besonderer Be-
deutung. Hinsichtlich der Entwicklung der Medizin beschreibt er eine Transforma-
tion der medizinischen Wissenschaft hin zur Sezierung und Pathologisierung des
Kérpers,! mit Blick auf die Anordnung des Wissens sind seine Uberlegungen zum
Dispositiv zentral.? Ein Dispositiv ist ein Verfahren zur Produktion von Wissen, das
Institutionen und Wissensformen aneinander ankoppelt und erkenntniskonstitu-
ierend wirkt. Somit verkniipft Foucault in seinem Verstindnis von Dispositiv un-
terschiedliche Formen des Wissens, die von der Pragmatik bis zu deren apparativer
Voraussetzung reichen. Insbesondere in seiner Studie zur Geburt der Klinik beschif-
tigt er sich mit den mafigeblichen Veranderungen, denen der (diagnostische) Blick
ausgesetzt ist. Wihrend Foucault zufolge der Blick der Aufklirung firr Descartes
und Malebranche noch «ein Wahrnehmen bis in die konkretesten Erscheinungs-
formen» war, wurde der Blick bis ins Ende des 18. Jahrhunderts auf die Funktion
des Auges reduziert. Nun ist nicht mehr das Licht Trager der Wahrheit, sondern
die empirische Funktion des Blicks. «Das ganze Licht ist auf die Seite der winzigen

1 Michel Foucault: Die Geburt der Klinik: Eine Archdologie des drztlichen Blicks. 8. Aufl. Frankfurt a. M.
2008.
2 Michel Foucault: Sexualitiit und Wahrheit. Bd.1. Der Wille zum Wissen. Frankfurt a. M. 1977.
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Fackel des Auges iibergegangen, das nun um die Korper kreist und auf diesem Weg
ihren Ort und ihre Form beschreibt».?

Wihrend Foucault Medien nur am Rande erwihnt, konkretisiert Ramoén Rei-
cherts Studie zur Medialisierung des wissenschaftlichen Wissens Foucaults Uberle-
gungen zum Dispositiv hinsichtlich dessen praxisnaher Dimensionen.

Konkret heifit das: im Lehrfilm konfiguriert sich ein Dispositiv bestehend aus der
Disziplinarordnung Schule (Tafel, Klassenraum, Lehrer-Schiiler-Verhaltnis, Regle-
mentierung, Bewegungsverbot, Bediirfnisaufschub, Widerstand, Schonschrift), der
medialen Uberlegenheit der Schrift (Kodifizierung, Typographie, Definitionsmacht)
und der Kamera als Apparat der Blickfihrung (Drill, Abrichtung, Lenkung, Kont-
rolle). Wissenskonstruktion und -kontexte als Dispositiv zu erfassen heifdt, Wissen
als strukturelle Anordnung seiner wesentlichen in Verbindung zueinander stehenden
Elemente zu analysieren. Das sich daraus ergebende Netz von Beziehungen, wie es
Foucault nennt, ermdéglicht es, wesentliche Auswirkungen der in Beziehung stehen-
den Anordnungen auf Wissen und Film zu analysieren.*

Vor diesem theoretischen Hintergrund wird ersichtlich, dass der Einsatz von Fo-
tografie und Film in der Medizin und den Naturwissenschaften einerseits den ver-
anderten Anforderungen der Wissenschaftsdisziplin unterworfen war, andererseits
als konstitutives Element in der Fabrikation von Wissen eingesetzt wurde. Daraus
muss folgen, dass eine ausschliefSlich auf prasentierte Inhalte abzielende Befragung
naturwissenschaftlicher Bildgestaltung viel zu kurz greift. Im Gegensatz zur Medi-
enwissenschaft, in deren Theoriebildung sich gerne auf Foucaults Dispositiv be-
rufen wird, sind seitens der Wissenschaftsgeschichte und Science and Technology
Studies dhnliche Uberlegungen zur dispositiven Konstitution von Wissen in der
Wissenschaftspraxis, zu der auch die Bildgestaltung gehort, durchgefiihrt worden.
Hierzu zahlen federfithrend die Arbeiten von Michael Lynch, Stephen Woolgar,
Bruno Latour und Karin Knorr Cetina.’

Asthetische und pragmatische Aspekte der Illustration hatten schon vor der
Durchsetzung technischer Bildmedien eine erhebliche Rolle gespielt, so dass weite Be-
reiche der dsthetischen Bildgestaltung durchaus auch pragmatische Dimensionen fiir
naturwissenschaftliche Bildkulturen besalen.® Vor allem die amerikanische Kunsthis-

3 Foucault 2008, S. 11.

4 Ramon Reichert: Im Kino der Humanwissenschaften: Studien zur Medialisierung wissenschaftlichen
Wissens. Bielefeld 2007, S. 47.

5 Vgl hierzu z.B. Michael Lynch, Steve Woolgar (Hg.), Representation in Scientific Practice. Cambridge
1990; Michael Lynch: Discipline and the Material Form of Images. An Analysis of Scientific Vis-
ibility. In: Luc Pauwels (Hg.): Visual Cultures of Science. Rethinking Representational Practices in
Knowledge Building and Science Communication. Hanover 1985. S. 195-221; Karin Knorr Cetina:
Viskurse> der Physik. Konsensbildung und visuelle Darstellungen. In: Bettina Heintz, Jérg Huber
(Hg.): Mit dem Auge denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftlichen und virtuellen
Welten. Wien, New York 2001. S. 305-319; Michael Lynch: The Externalized Retina: Selection and
Mathematization in the Visual Documentation of Objects in the Life Sciences. In: Michael Lynch,
Steve Woolgar (Hg.): Representation in Scientific Practice. Cambridge 1990. S. 153—186.

6  James Elkins: The Domain of Images. Ithaca & London 1999.
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torikern Barbara Stafford hat sich mit der Wechselwirkung von medizinischer und
kiinstlerischer Bildgestaltung vor Einfithrung der Fotografie beschiftigt.” Insbeson-
dere Fotografie und Film trugen erheblich zur wissenschaftlichen Erkenntnisbildung
bei, es ist inzwischen bekannt, dass Robert Koch mit Fotografien arbeitete, um seine
mikroskopischen Bilder festzuhalten. Auch das Medium Film war fiir die zeitgenos-
sischen Naturwissenschaften von auferordentlicher Bedeutung, da mit diesem die
dramatischen und asthetischen Dimensionen weit iibertroffen werden konnten.

Grundlage der Betrachtung des Zusammenwirkens von apparativen Medien
und naturwissenschaftlicher Darstellung soll in diesem Kontext ein auf Pragma-
tik abzielendes Verstandnis von Visualitit sein, innerhalb dessen die Medialitit der
Darstellung wie auch die pragmatischen Aspekte in den Vordergrund riicken. Die
Konzentration auf die konstitutiven Dimensionen der Bildgestaltung ist bereits
ansatzweise in Kunstgeschichte und Science and Technology Studies durchgefiihrt
worden, sie korrigiert und erweitert eine allein auf die dsthetischen Dimensionen
abzielende Betrachtungsweise. Beispielhaft vorgefiihrt hat diese Erweiterung Svet-
lana Alpers in ihrer historischen und implizit medienwissenschaftlichen Analyse
der Flimischen Malerei des 16. Jahrhunderts, in der sie die dsthetischen Differen-
zen zur italienischen Malerei auf eine differierende Bildpraxis zurtickfiihrt. Alpers
zufolge entstand der «hyperreale» Eindruck der Bilder, die oftmals wie Fotografi-
en anmuten, aufgrund der naturwissenschaftlichen Basis der dsthetischen Praxis,
fiir die Keplers Modell des Auges und die Camera Obscura Pate gestanden hatten.
Insbesondere die Camera Obscura diente als praktische Gestaltungshilfe perspek-
tivischer Reprisentation, was den scheinbar «fotorealistischen» Eindruck der Bil-
der erklart.® Eine dhnliche medienwissenschaftliche Dimensionierung erfahrt die
Zentralperspektive. Bruno Latour sieht sie als historisches Instrument der Kom-
munikation auch tiber Groflenverhiltnisse von Landschaften, die zur «objektiven»
Reprisentation und dadurch zur Austauschbarkeit von Wissen fiihrten. Latour be-
tont damit, dass die europiischen Kulturen in ihren Verfahrensweisen nicht den
fremden Kulturen tiberlegen waren, sondern mit der Zentralperspektive lediglich
ein funktionierendes, ihren sozialen und kulturellen Interessen angemessenes Dar-
stellungsmedium gefunden hatten.” Ahnliche Positionen zur Zentralperspektive
nimmt Peter Gendolla ein, der unter Riickgriff auf Panofsky auf ihre fehlende Neu-
tralitit und mediale Funktion verweist, die sie zum «Medium der Durchsetzung
einer bestimmten Asthetik der Abbildung, der Reproduktion» macht.!

Eine Mediengeschichte der wissenschaftlichen Abbildung vernachldssigt damit
die dsthetische Dimension medialer Gestaltung und rtickt stattdessen die pragma-

7  Barbara Maria Stafford: Body Criticism. Imaging the Unseen in Enlightenment Art and Medicine.
Cambridge, Mass. 1991.

8  Svetlana Alpers: The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century. Chicago 1983, S. 26-118.

9  Bruno Latour: Drawing Things Together. In: Michael Lynch, Steven Woolgar (Hg.): Representation
in Scientific Practice. Cambridge 1990. S. 16-68.

10 Peter Gendolla: Zur Interaktion von Raum und Zeit. In: Norbert M. Schmitz, Peter Gendolla, Irmela
Schneider (Hg.): Formen Interaktiver Medienkunst. Frankfurt a. M. 2001. S. 19-38, zit. S. 25.
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tische Funktionalitit apparativer und technischer Medien in den Blick. Medien sind
in diesem Kontext keine sich selbst geniigenden, ontologischen> Einheiten, son-
dern funktionale Hilfsmittel bei der Konstitution von Wissen.

Nicht nur der Film, sondern bereits die Fotografie pragte pragmatische Dimen-
sionen hinsichtlich ihrer Verwendung in wissenschaftliche Disziplinen und sozialen
Kontexten aus, die sie spiter diskursiv als spezifische Medialitit auswies. Lorraine
Daston und Peter Galison legen dar, dass die Fotografie eine erhebliche Rolle in dem
im neunzehnten Jahrhundert entstandenen Wunsch nach mechanischer Objektivitit
spielte und aus diesem Grund in die Bildverfahren der wissenschaftlichen Darstel-
lung aufgenommen werden konnte." Daston und Galison weisen allerdings darauf
hin, dass der Anspruch einer mechanischen Objektivitit schon vor Einfithrung der
Fotografie bestand und dieser damit fiir die diskursive Koppelung von Fotoapparat
und Camera Obscura verantwortlich war.'? Vor diesem Hintergrund ist ebenfalls die
Arbeitsweise Robert Kochs zu verstehen, der, wie bereits erwahnt, als Grundlage sei-
ner Uberlegungen mit Fotografien bakterieller Prozesse arbeitete.'®

Gleichfalls zu benennen sind die Versuche im Rahmen der Sozialanthropologie
und -medizin, deren Vertreter mithilfe fotografischer Aufnahmen Erscheinungs-
formen sozialer und anthropologischer Aufzeichnungen klassifizierten und kar-
tierten. Auffallend ist der schnelle Zugriff auf die Bildtechnologie der Fotografie:
Hugh Welch Diamond hatte bereits im Jahr 1850 seine wichtigsten fotografischen
Arbeiten im psychiatrischen Kontext erstellt, insbesondere wihrend seiner Zeit als
Superintendent des Female Departments of the Surrey County Lunatic Asylumn.
Gleichzeitig begannen Martin Charcot und Paul Richert ihre Veroffentlichungen
zum Abnormen an der Salpetriére in Paris."

Der Institutionalisierung fotografischer Dokumentationen in der Medizin, der
Psychiatrie und der Sozialforschung korrespondiert die Etablierung der Fotografie
in der damaligen Gerichtspraxis, die von Tal Golan auf ihre Medialitdt hin befragt
wird. Golan untersucht die Gerichtspraxis des 19. und frithen 20. Jahrhunderts, dem-
zufolge die Fotografie in der gerichtlichen Praxis erstmals im American Photographic
Journal 1852 Erwihnung fand. Die Zeitschrift berichtete tiber franzgsische Anwiilte,
die «Daguerrotypien [benutzen], um den Richter und die Geschworenen gewandter
als mit ihren eigenen Worten zu tiberzeugen».”” Ausgehend von dieser Entwicklung
konnte sich die Fotografie bis zum Ende des 19. Jahrhunderts schnell als Beweismit-

11 Peter Galison, Lorraine Daston: Objectivity. Cambridge 2007, S. 33.

12 Ebd., S. 50ff.

13 Jochen Hennig: Vom Experiment zur Utopie. Bilder in der Nanotechnologie. In: Angela Fischel
(Hg.): Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, Bd. 2.2 Instrumente des Se-
hens. Berlin 2004. S. 9-18,S. 11.

14 Siegfried Zielinski: Archiologie der Medien. Zur Tiefenzeit des technischen Hérens und Sehens. Frank-
furta. M. 2002, S. 239.

15 Tal Golan: Sichtarkeit und Macht: Maschinen als Augenzeugen. In: Peter Geimer (Hg.): Ordnungen
der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Technologie. Frankfurt a. M. 2002. S. 171-210,
zit. S. 172.
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tel etablieren.'® War dies einmal geschehen, wurden auch die nachfolgenden Bild-
technologien von den Gerichten anerkannt. Dazu gehorten die Rontgenbilder und
die im 20. Jahrhundert entwickelten Bildtechnologien, die sich unter dem Begrift der
Radiologie> zusammenfassen lassen. Interessanterweise merkt Golan an, dass die
gerichtliche Akzeptanz von Rontgenbildern ihre Auswirkungen auf weitere Bereiche
gesellschaftlicher Praxis hatte, da nun eine Beweisfihrung maéglich schien, die Ver-
letzungen aller Art scheinbar eindeutig auf ihre Ursachen riickfiihren konnte."”

Eine Konsequenz der zeitgleichen Akzeptanz der Fotografie in medizinischen
und juristischen Kontexten ist die Entstehung der Kriminalanthropologie. Diese
Entwicklung ldsst sich zumindest aus der ausfithrlichen Darstellung des Lebenslaufs
von Cesare Lombroso verstehen, der bereits als Professor der gerichtlichen Medizin
und der Psychiatrie titig war, bevor er 1990 noch die akademische Lehrbefugnis
fiir das Fach Kriminalanthroplogie> erhielt, das er selbst mitbegriindet hatte.'® Fo-
tografie spielte in seiner neuen wissenschaftlichen Disziplin eine auflerordentliche
Rolle, in der er sie als Analyseinstrument wie auch als Speichermedium benutzte."
Neben seinen wissenschaftlichen Titigkeiten war Lombroso Zielinski zufolge an
literarischen Texten interessiert, die er ebenfalls als Sozialdokumente begriff, wie
im Fall Dante Alighieri, dessen «Divina Comedia> er als «klinischen Bericht> begriff.
Zielinski fasst sein Engagement folgendermafien zusammen:

Er las den poetischen Meistertext Dantes wie einen detaillierten klinischen Bericht. In
seinem ersten Buch deutete der die Faszination nur an. Aber in seiner spiten Studie
iiber <Entartung und Genie> (1894) charakterisierte Lombroso die «Gottliche Komé-
die> als durchdrungen von Zeichen nervgser Reizbarkeit und degenerativer Charak-
teranomalien>. Sie war fiir den Arzt und Psychiater eine Fundgrube fiir Hinweise auf
epileptische Anfille und Bewusstseinsstorungen, die er als Phinomene des genialen
Geistes definierte. Uberall verrieten sich friihreife Leidenschaftlichkeit und enorme
Empfindlichkeit, bestindig erregbare Erotik, Tendenz zu mystischem Symbolismus,
constitutionelle Melancholie, auflerordentliche Zornmiithigkeit, Rachsucht gegen
politische und literarische Gegner, Hochmuth, Gréflenbewufltsein.?

Die schnelle Einbindung der Fotografie in die sie umgebenden Diskurse leistet dabei
zwei wichtige Funktionen: Zum einen wird ihre Anbindung an 4sthetische Formen
und Wahrnehmungsweisen garantiert, was bedeutet, dass Bildinhalte «transparent,
dass heif$t unabhingig vom Medium wahrgenommen werden konnen. Diese Ei-
genschaft ermoglicht die Verschiebung vor allem naturwissenschaftlicher Inhalte
in dsthetische und unterhaltende Formen, wie James Elkins in seinen bildhistorisch
weit ausgreifenden Uberlegungen ausfiihrt. Elkins zufolge stellt die wissenschaft-
liche Bildgestaltung einen wichtigen Teil der Geschichte von Visualitit dar, wobei

16 Ebd.,S.182.

17 Ebd., S. 192ff.

18 Zielinski, S. 241.

19 Ebd.,S. 245.

20 Lombroso 1894, zit. nach Zielinski, S. 243.
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sich immer Querbeziehungen und Transformationen zwischen den Bildkonventio-
nen ergeben.” Elkins nennt als Beispiel Felice Frankels Fotografie Peeled polymer
film on a silicon substrate», die, im Labor entstanden, das Verhalten von Polymeren
auf Silikon darzustellen sucht und ohne die Kenntnis von Jackson Pollocks Malerei
nicht in dieser Weise gestaltet worden wire.?

Zum anderen konstituiert die Fotografie den bendétigten sezierenden und klas-
sifizierenden Blick auf das Dargestellte. Diese beiden Eigenschaften gehen bruchlos
in den Film tber. In gleicher Weise verschirft dieser den aus der Fotografie iiber-
nommenen Blick. Lisa Cartwright merkt dazu an, dass in der frithen Geschichte des
Films wissenschaftliche Darstellungen in den Kinos mehr als populdr waren, so mit
der spiteren Bezeichnung «cinema of attraction» oft die Verzerrung von Gesich-
tern oder die extreme Verlangsamung korperlicher Funktionen dargestellt wurde.
Herausragendes Beispiel ist hier Edisons kurzer Film KiNETOSCOPIC RECORD OF A
SNEEZE (1894). Cartwright sieht hierin bestens die sezierende wie auch unterhal-
tende Form des Films dokumentiert.

Perhaps nowhere is the popular cinema’s debt to experimental physiology and its
surveilland gaze more clear than in the KiNEToscopic RECORD OF A SNEEZE. The film
documents the moment of the physiological act of the sneeze, an event that induces
the momentary cessation of the heartbeat. The sneeze perfectly suits physiology’s
interest in documenting the changes that occur in a physiological process. Further,
it represents an instance of involuntary movement, an activity beyond the control of
the observer.”

Neu am Film und unverzichtbar fiir viele Wissenskulturen ist dessen Fihigkeit, Be-
wegung darzustellen. Evelyn Fox Keller zufolge ist es damit einem Medium gelun-
gen, lebende Organismen in Bewegung zu erfassen und darzustellen.”* Aufgrund
dieser Eigenschaften war der Film auch fiir die Wissenschaftsdisziplinen Biologie,
Mikrophysik und Physik interessant. Hannah Landecker geht davon aus, dass das
filmische Dispositiv fiir Biologen ein Wahrnehmungs- und Darstellungsdispositiv
bereitstellte, das sie in ihrem Wunsch nach Darstellung von bewegtem Leben be-
statigte.”

Im Kontext der Mikrophysik wurde die Filmkamera als ein wissenschaftliches
Instrument angesehen, das allein in der Lage war, Bewegung zu dokumentieren, wie
der Mikrophysiologe Jean Comandon bereits 1907 feststellt und hier ebenfalls die
in der Filmtheorie gerne getitigte Analogie von Auge und Kamera herstellt.

21 Elkins, S. 9ff.

22 Ebd,,S. 46ff.

23 Lisa Cartwright: Screening the Body. Tracing Medicine’s Visual Culture. Minneapolis 1995, S. 13.

24 Evelyn Fox Keller: Making Sense of Life. Explaining Biological Development with Models, Metaphors,
and Machines. Cambridge, Mass. 2002, S. 218.

25 «Film provided the plot — scientists raced back to the lab; genetic and molecular analysis ensued;
and a biological theory of cell death as integral to ongoing life began to take on a certain life of its
own «invading not only the minds of many biologists but also many fields of biology.» Hannah
Landecker: Culturing Life. How Cells Became Technologies. Cambridge, Mass. 2007, S. 42.
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Microcinematography alone is capable of conserving the traces of phenomena oc-
curring in the preparation. Like the retina of an eye which never tires, the film fol-
lows, over a prolonged period, all the changes which occur, even better, the cinemato-
graph is, like the microscope itself, an instrument of research, while the one concerns
visual space, the other concerns time, in condensing, or spreading out movements by
accelerating or slowing them; it reduces their speed to a scale that is more easily per-
ceptible, which indeed, reveals to us that which we had never suspected.?

Die zeitstrukturierenden Eigenschaften der Kinematographie sind ebenso fiir ei-
nige Experimente der Physik unerlisslich. Scott Curtis fithrt aus, dass allein die
Aufnahmefihigkeit des Films es ermdglicht, die Brown’sche Bewegung zu erkennen
und zu dokumentieren.”

Neben diesen prasenten Beispielen muss davon ausgegangen werden, dass der
Film auf breiter Basis in das wissenschaftliche Geschehen integriert war. Das bele-
gen auch die zahlreichen zeitgendssischen Verdffentlichungen zum Thema.?® Ein
Indikator der Verbreitung des wissenschaftlichen Films war die breite Beteiligung
von Produktionsfirmen am Prozess der Herstellung, die zu diesem Zweck sogar
wissenschaftliche Filmemacher eingestellt hatten.?

Angesichts der komplexen Wechselbeziehungen von historischer Medienent-
wicklung und naturwissenschaftlicher Bildgestaltung riicken zwei Phinomene
deutlich in den Blick. Zum einen ist es der Gebrauch der visuellen Bildapparaturen
von Fotografie und Film, die den Stellenwert eines wissenschaftlichen Analyseinst-
ruments wie z.B. des Mikroskops oder des Rontgenapparats erhalten; zum anderen
ist es die Eigenschaft der (Bewegt)Bilder als «immutable mobiles»®, die es ihnen er-
laubt, sich miihelos zwischen den Diskursen von wissenschaftlicher Bildgestaltung
und populdrer Unterhaltung zu bewegen.

Im Folgenden soll kurz auf diese beiden Aspekte eingegangen werden.

Die Verwechslung von visueller Apparatur und wissenschaftlichem Gerat wirft
einige nicht unerhebliche Fragen auf, die den Stellenwert der Reprisentation bzw.
der Authentizitit der Wiedergabe betreffen. Unter Riickgriff auf Bruno Latour ver-
weist Brian Winston auf die epistemischen Unterschiede der Darstellungen. Als
<obstinate dissenter> bezeichnet Latour den Betrachter einer wissenschaftlichen
Darstellung, der sich deren Wahrheitsgehalt verweigert.

In Latour’s exposition, this person eventually penetrates the laboratory of the profes-
sor who has produced the result being questioned. The dissenter wants to go behind

26 Jean Commandon: Le cinématographie et les sciences de la nature, zit. Hannah Landecker: Microc-
inematography and the History of Science and Film. In: Isis 97 (2006). S. 121-132, zit. S. 125.

27 Scott Curtis: Die kinematographische Methode. Das Bewegte Bild> und die Brownsche Bewegung.
In: montage a/v 14/2 (2005). S. 23-43.

28 Vgl.z.B. Martin Dreiser: Medizinische Kinematographie. Dresden, Leipzig 1919; Paul Liesegang: Wis-
senschaftliche Kinematographie. Diisseldorf 1920; Paul Liesegang: Handbuch der praktischen Kine-
matographie. Leipzig 1912; Blodwen Lloyd (Hg.): Science in Film, Vol.I. London 1948.

29 Landecker 2006, S. 128.

30 Latour 1990, S. 26f.
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the text to the actual experiment. (...) The obstinate dissenter is led to an array in
which a physiograph has been mounted. Out of the device comes a paper on which
there is an image just like the ones the dissenter saw reproduced in the original pa-
per.*!

Winston fiihrt weiter aus, dass wir uns, hinsichtlich der Funktion wissenschaftli-
cher Bildgestaltung, mit einer hochst hybriden Form konfrontiert sehen, die sich
zwischen Text und Labor bewegt. Latour konstatiert hierzu:

We are at the junction of two worlds: a paper world that we have just left, and one of
instruments we are just entering. A hybrid is produced at the interface: a raw image,
to be used later in an article that is emerging from an instrument.”

Aufgrund der konstitutiven Bedeutung von visuellen Bildern merkt Winston an,
dass Latour «equates scientific instrument with inscription device».* Damit ist die
mimetische Funktion der Bilder dementiert und die Visualitit der Darstellung wird
an die Sprache verwiesen. Allerdings an die Schriftsprache, wie Hans-J6rg Rhein-
berger feststellt, die gegeniiber der phonetischen Sprache eine weitgehende Unab-
hingigkeit erreicht hat.** Jedoch will Rheinberger mit seinen Uberlegungen nicht
auf postmoderne, semiotische Theorien von Sprache referieren, innerhalb derer die
materiale Welt als Effekt semiotischer Spiele angesehen wird. Stattdessen fiihrt er
den von Bruno Latour bemiihte Praxisbegriff ins komplexe Feld zwischen Visua-
litait und Objekt.” Unter Riickgriff auf Latour vermerkt Rheinberger, dass es nicht
die «Sprachspiele> seien, die «den Sinnzusammenhang der Welt konstitutieren. Das
soziale Band der Gesellschaft, in der wir leben, besteht aus Objekten, die im La-
boratorium fabriziert sind.»* Das Labor wird damit zur «Schmiede epistemischer
Dinge».”

Nehmen wir die historischen und die aktuellen Beispiele aus der wissenschaftli-
chen Bildgestaltung, wird deren prekidrer Status als Abbildung und Objekt besonders
deutlich. Bereits erwdhnt waren die frithen Filmbilder aus der Mikrobiologie und
der Physik, die an die Stelle des Forschungsobjekts riickten. Diese Tradition ist im
Rahmen der wissenschaftlichen Bildgestaltung ungebrochen fortgefiihrt, denken wir
an zeitgendssische Verfahren naturwissenschaftlicher und medizinischer Bilder.

Naturwissenschaftliche und medizinische Bilder funktionieren> in der Regel in
wissenschaftlichen Kontexten. Aufgrund ihrer Eigenschaft als immutable mobiles

31 Brian Winston: The Documentary Film as Scientific Inscription. In: Michael Renov (Hg.): Theoriz-
ing Documentary. New York, London 1993. S. 37-57, zit. S. 40.

32 Bruno Latour: Science in Action: How to Follow Scientists and Engineers Through Society. Cambridge,
Mass. 1987, S. 64.

33 Winston sieht die inscription als visuelle Praxis auch im Dokumentarfilm als wirksam an.

34 Hans-Jorg Rheinberger: «Alles, was iiberhaupt zu einer Inskription fithren kann». In: ders: Iteratio-
nen. Berlin 2005. S. 9-36, hier S. 12.

35 Ebd,S. 14.

36 Bruno Latour, zit. in Rheinberger, S. 14.

37 Rheinberger, S. 20.
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kann jedoch jederzeit ihre Funktionalisierung in anderen Kontexten vorgenommen
werden, innerhalb derer die Bilder re-semantisiert werden. Interviews der Verfasse-
rin beispielsweise mit Nanowissenschaftlern haben ergeben, dass eine Trennung der
Bilder in Forschungs- und Dokumentationskontexte schwer durchzufiihren ist. Das
mag an der Genese der Bilder liegen: mit einem Rastertunnelmikroskop werden
die Oberflachen der Kleinstpartikel unterhalb der Molekularebene abgetastet, diese
Daten sind in Form von Digitalcodes erfasst und werden mithilfe von Bildprogram-
men in visuelle Darstellungen umgeformt. Ein Verfahren, das nicht einmal mehr die
Spur eines indexikalischen Verweises auf ein Objekt aufSerhalb seiner selbst in sich
tragt; die Idee der Inskription, eines Textes ohne Ursprung oder Signifikat drangt
sich regelrecht auf.’® Bilder der Nanotechnologie sind deshalb auch Transformati-
onsobjekte, die zwischen den Diskursen changieren und denen eine differierende
Funktion zugewiesen wird. Seien es dsthetische Funktionen® oder die kommuni-
kativen Funktionen in sozialen Netzen, wie sie Andreas Losch einschitzt. Losch zu-
folge dienen Abbildungen der Nanotechnologie als Kommunikationsmedien tiber
Nanotechnologie innerhalb einer wissenschaftlich interessierten Offentlichkeit.*

Die Inskription der Bilder und ihr epistemischer Status fordern eine methodi-
sche Reflexion ein, die nicht mehr mit den klassischen &sthetischen Begriffen von
Mimesis, Referenz oder Reprisentation zu fassen sind, da die Bilder und ihre jewei-
ligen Technologien im Zusammenhang betrachtet werden sollten. Demnach bieten
sich theoretische Modelle an, die auf die dispositiven und pragmatischen Dimensi-
onen der Bildgestaltung eingehen.*!

Einen Versuch dahingehend unternimmt Regula Burri mit ihrer Untersuchung
der Bildgestaltung in medizinischen Kontexten.** Burri zufolge sind die Bilder der
Medizin in einer doppelten Bindung verhaftet. Thre Visualitit und Asthetik kann
im Kontext von Kunst- und Bildwissenschaft analysiert werden, ihre Einbindung in
die apparative und soziale Praxis allerdings wird von den traditionellen Bilddiszi-
plinen nicht erfasst. Burri vertritt einen deutlich pragmatischen Bildbegriff wenn
sie anmerkt, dass die <Bilder in der Medizin> in «Aktion> sind. «Sie gehen aus einem
Zusammenspiel von Instrumenten, Raumen, Korpern und epistemischen Praktiken

38 Vgl. hierzu nochmals Hans-Jorg Rheinberger: «Es gibt in der Wissenschaft nichts, was dieser per-
manenten Vorgingigkeit der Darstellung entginge, diesem stindigen Gleiten einer Reprasentation
unter die andere, womit sie gleichzeitig ihren Sinn als Abbildung unterlduft». Ebd., S. 23.

39 Petra Missomelius: Visualisierungstechniken: Die medial vermittelte Sicht auf die Welt in Kunst und
Wissenschaft. In: Joachim Schummer, Alfred Nordmann, Astrid Schwarz (Hg): Nanotechnologien im
Kontext. Philosophische, ethische und gesellschaftliche Perspektiven. Berlin 2006. S. 169-178.

40 Andreas Losch: Antizipation nanotechnischer Zukiinfte: Visionare Bilder als Kommunikations-
medien. In: Joachim Schummer, Alfred Nordmann, Astrid Schwarz (Hg): Nanotechnologien im
Kontext. Philosophische, ethische und gesellschaftliche Perspektiven. Berlin 2006. S. 223-242.

41 Michael Lynch formuliert diesen Zusammenhang folgendermafen. «That visual displays are more
than a simple matter of supplying pictorial illustrations for scientific texts. They are essential to how
scientific objects and orderly relationships are revealed and made analysable». Lynch, S. 154.

42 Regula Burri: Doing Immages. Zur Praxis medizinischer Bilder. Bielefeld 2008.
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hervor und interagieren mit Personen und anderen Wissensobjekten».* Aus diesem
Ansatz kann deutlich werden, dass die Analyse der medizinischen und anderer na-
turwissenschaftlicher Bilder nicht mit traditionellen bild- oder kunstwissenschaft-
lichen Methoden vorgenommen werden kann, dass aber auch eine allein auf das
Focaultsche Dispositiv abzielende Betrachtungsweise zu kurz greift. Burri verortet
Bilder und ihre Praktiken in unterschiedlichen, sich tiberlagernden Diskursen, die
jeweils Ausgestaltung und Pragmatik der Bilder priagen. Dabei merkt sie an, dass die
Actor Network Theory (ANT) in ihrer Gleichbehandlung von menschlichen und nicht
menschlichen Aktanten dem Anspruch einer vermehrten Betrachtung der Materia-
litdt von Technik und Natur am nichsten komme.* Burris Arbeiten dokumentieren
ein Konzept von Bildlichkeit, Medialitit und Visualitit, das sich nicht ausschlieflich
mit Theorieansitzen aus Bild- und Medienwissenschaft beschreiben lisst, sondern
das dynamisch technische und soziale Dimensionen integriert und von daher Kate-
gorien entwickelt, die der Heterogenitit der Akteure/Aktanten und deren komplexer
Wissensproduktion mit vielschichtiger medialer Funktion gerecht wird.*

Burri integriert die sozialen Aspekte der Bildgestaltung in ihre Uberlegungen.
Hierin wird deutlich, dass diese auch in konkret medienwissenschaftlichen Be-
trachtungen nicht fehlen diirfen. Exemplarisch demonstriert die Geschichte der
UFA, dass zur Filmanalyse nicht ausschliefllich visuelle und asthetische Kategorien
herangezogen werden koénnen, sondern dass ebenso soziale und politische Katego-
rien eine auflerordentliche Rolle spielen, die die Bildgestaltung mitpragen. Denn
angesichts der Griindungsgeschichte der UFA, deren Vorbesitzer Oskar Messter ein
ausgepragtes Interesse fiir Reihenbilder besafy und dessen <Messter Konzern» 1917
in der neugegriindeten UFA aufging wird deutlich, dass hier eine Filmproduktion
entstanden war, die ihre Urspriinge und Organisationsstruktur dem Militdr und
dessen Aufkldrungsinteressen verdankte.* Dieser Sachverhalt veranlasst Klaus Krei-
meier zu der Frage, «wie sich der Film — geprigt mit dem <Stempel des wilhelmi-
nischen Imperialismus> oder, mit Virilio, im <Hausarrest> der Militaristen geboren
— gegeniiber der Moderne und ihren Verwerfungen, ihren Erschiitterungen und
gebrochenen Perspektiven verhalten wird.»*

Vor diesem skizzierten theoretischen Hintergrund lasst sich die Doppelcodie-
rung sowohl der Fotografien als auch der Filme in wissenschaftlichen wie in dstheti-
schen Konzepten kategorialer beschreiben. Die bereits angedeutete Doppelfunktion
wissenschaftlicher Fotografien setzt sich im Film fort. Mit Blick auf den frithen Film
stellt Yuri Tsivian die dsthetische Faszination am Rontgenfilm fest, die dieses Pha-
nomen der visuellen Konstruktion eines <inneren», <wahren> Korpers in die dsthe-

43 Ebd.,S.7.

44 Ebd.,S.41.

45 Tristan Thielmann: Der ETAK Navigator. Tour de Latour durch die Mediengeschichte der Autonavi-
gationssysteme. In: Georg Kneer, Markus Schroer, Erhard Schiittpelz (Hg.): Bruno Latours Kollekti-
ve. Frankfurt a. M. 2008. S. 180-218, hier S. 195.

46 Klaus Kreimeier: Die UFA Story. Geschichte Eines Filmkonzerns. Miinchen, Wien 1992, S. 39ft.

47 Ebd., S.42.



Uberlegungen zum Dispositiv medialer Bildgestaltung 20

tischen Diskurse verschiebt. Aufgrund der relativ zeitgleichen Einfiihrung wurde
sogar eine Koppelungsfunktion der Maschinen angenommen, die Presse veréffent-
liche Bilder der «twin monsters>. Berithmt ist auch das Beispiel aus Thomas Manns
Roman Der Zauberberg, in dem voller Liebe das Rontgenbild der Angebeteten be-
trachtet wird.*® Tsivian verweist auf eine Reihe von erotischen Phantasien, die sich
am Rontgenbild entztindeten. Eine eindringliche Version bietet ein Gedicht Law-
rence K. Russels iiber die Faszination mit der Rontgenfotografie einer Frau:

She is so tall, so slender, and her bones —
Those frail phosphates, those carbonates of lime —
Are well produced by cathode rays sublime,
By osciallations, amperes and by ohm.

Her dorsal vertebrae are not concealed

By epidermis, but are well revealed.

Around her ribs, those beauteous twenty-four,
Her flesh a halo makes, misty in line,

Her noseless, eyless face looks into mine,

And I but whisper, «Sweatheart, je adore»
Her white and gleaming teath at me do laugh.
Ah! Lovely, cruel, sweet cathodograph.*

Eine dhnliche Faszination an den Rontgenbildern und -filmen, die sich im Kon-
text erotischer Uberhdhung, dsthetischer Faszination und dem Spektakel abspiel-
ten, boten sich im deutschen Kontext ebenfalls an. Kennzeichnend fiir die friithe
Filmgeschichte ist die fehlende Trennung in fiktionalen und dokumentarischen
Film, beide Filmtypen gehorten in das Nummernprogramm der Kinematogra-
phentheater in den ersten und zweiten Dekaden des 20. Jahrhunderts, die jewei-
ligen Produktionsfirmen spezialisierten sich auf thematische Schwerpunkte.”® Vor
diesem Hintergrund erklirt sich der offentliche Erfolg von Martin Riklis popu-
larwissenschaftlichem Film RONTGENSTRAHLEN (1937). Die UFA Kulturabteilung
beabsichtigte schon tber eine lingere Zeit die kinematographische Verarbeitung
der Rontgentechnologie, aber erst in den 1930er Jahren entwickelte der Medizin-
professor Robert Janker ein «indirektes Verfahren, bei dem die Rontgenstrahlen
auf einen leistungsstarken Leuchtschirm trafen, dadurch sichtbar wurden und mit

48 Yuri Tsivian: Media Fantasies and Penetrating Vision. In: John E. Bowlt, Olga Matich (Hg).: Labora-
tory of Dreams: The Russian Avant-Garde and Cultural Experiment. Stanford, Calif. 1996. S. 81-99,
hier S. 86.

49 zit. in Tsivian, S. 87.

50 Martin Loiperdinger: Das nicht-fiktionale Filmangebot fiir die Nummernprogramme. In: Uli Jung,
Martin Loiperdinger (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland. Bd.1, Kaiserreich
1895-1918. Stuttgart 2005. S. 179-229.
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einer Filmkamera»’' aufgenommen werden konnten. Fiir die Reichsstelle fiir den
Unterrichtsfilm (RfdU) entstanden 1936 und 1937 fiinf medizinische Rontgenfilme
in der Tradition der UFA Lehrfilme, mit denen die UFA ab 1919 begann, ein me-
dizinisches Filmarchiv aufzubauen.*” Riklis populidrwissenschaftlicher Film RonT-
GENSTRAHLEN unterschied sich jedoch deutlich von den fiir wissenschaftlichen Ge-
brauch konzipierten Filmen dahingehend, dass hier auf ein Kino der Attraktionen
hingearbeitet wurde. Zwar stehen am Anfang des Films umstidndliche Hinweise auf
den Erfinder des Verfahrens, Wilhelm Conrad Rontgen 1985, wie bereits erwihnt,
zeitgleich mit den ersten 6ffentlichen Filmvorfithrungen. Nach einer lehrbuchma-
Bigen Demonstration der Rontgenstrahlen widmet sich der Film den tatsichlich
vergniiglichen Aspekten der Zuschaustellung des Innen wie z. B. Mduse im Laufrad
oder ein Huhn, das ein Ei legt. In Verbindung mit dem Menschen werden alltigliche
Tatigkeiten durch die Filmarbeit verfremdet, spektakuldr verfolgen wir das Innen-
leben eines Trompeters. Rikli beruft sich auf die Unterhaltungstradition der UFA,
die er ebenfalls im wissenschaftlichen Film angewendet wissen will.

Die langjahrige Erfahrung als Kulturfilmregisseur hatte mir immer wieder einge-
himmert, dal unter allen Umstidnden fiir jeden Stoff eine moglichst interessante
Form der Darstellung gefunden werden mufite.”

Anhand der Geschichte des frithen wissenschaftlichen Films, des mikrobiologischen
Films und des Rontgenfilms lisst sich deutlich der epistemische Stellenwert der wis-
senschaftlichen Bildgestaltung wie auch die Genese filmspezifischer Bildasthetiken
erkennen. Bevor diese sich auspriagen konnten, waren durch den wissenschaftli-
chen und medizinischen Film die Bedingungen der Bildgestaltung festgeschrieben.
Praktiziert und etabliert wurde der sezierende und fragmentierende Blick auf das
Forschungsobjekt, die medialen Verfahren der Darstellung waren weitgehend aus-
geblendet.”* Angeregt durch das technische und soziale Dispositiv der wissenschaft-
lichen Bildgestaltung tibertrug sich diese sezierende visuelle Asthetik auch in den
sich etwas spiter herausbildenden Stummfilm in seinen Groffaufnahmen, der Ge-
sichter und deren Gefiihlsregungen in einer Nihe und Schirfe prisentiert, welche
die korpereigene Wahrnehmung erheblich tiberschreitet. Mary Anne Doane hatte
einst festgestellt, dass es nur der Blick der Mutter oder der Geliebten sei, der diese
Nihe auf ein Gesicht zulie8e.”® Angesichts der vielfach vergroflerten und fragmen-
tarisch prisentierten Details wird dieser Blick anhand filmischer Technologien, die
eine erfolgreiche Allianz mit dem Mikroskop eingegangen waren, weit iiberschrit-

51 Kay Hoffmann: Unbekannte Bilderwelten. Technische Innovation und dsthetische Gestaltung. In:
Peter Zimmermann, ders. (Hg): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland. Bd 3. 1933—
1945. Stuttgart 2005. S. 179-197, zit. S. 187.

52 Ebd.,S. 187f.

53 Martin Rikli zit. in Hoffmann, S. 189.

54 Vgl. hierzu Stafford.

55 Mary Ann Doane: Information, Crisis, Catastrophe. In: Patricia Mellencamp (Hg.): The Logics of
Television. Essays in Cultural Criticism. Bloomington 1990. S. 222-239.
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ten. Zugespitzt kann deshalb behauptet werden, dass die naturwissenschaftliche
und medizinische Filmarbeit die Rezeption der spezifischen Filmisthetiken und
deren visuelle Semantiken eingetibt hat.

Dieser Sachverhalt gilt allerdings nicht nur fiir die frithen medizinischen Dar-
stellungen und den Film, sondern die zu diesem Zeitpunkt ausgeprigte visuelle
Semantik konnte sich ungebrochen bis in heutige Film- und auch Fernsehpro-
duktionen fortschreiben. Zugleich ist die strukturelle Ndhe zwischen dem natur-
wissenschaftlichen und dem &sthetischen Blick zementiert worden, wie zahlreiche
Produktionen belegen, die sich —im Gegensatz zum frithem Film — auch thematisch
auf die Instanzen naturwissenschaftlicher und medizinischer Bildgebungsverfah-
ren beziehen.
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Anja Laukotter

(Film-)Bilder und medizinische Aufklarung
im beginnenden 20. Jahrhundert

Evidenz und Emotionen

Fiir die Formierung des Wissens iiber den Kérper und fiir dessen Vermittlung in
die Offentlichkeit sind Bilder zentral. Sie fungieren als Fakten, produzieren Evidenz
und sind zugleich Medien der Didaktik. Bilder konnen einerseits Prozesse kon-
kretisieren und synthetisieren, die sich von Wortern unterscheiden, aber zugleich
zu ihnen in Beziehung stehen.! Dariiber hinaus beziehen sich Bilder nicht nur auf
eine Realitit, sondern sie kreieren eine solche und eréffnen dabei neue Riume der
Kommunikation.? Damit haben Bilder die Fahigkeit, neue Orte der Phantasie und
der Emotionen zu erdffnen. Insofern kann ihnen auch eine gewisse «Mafllosigkeit»,
wie Ingeborg Reichle es nennt, inhirent sein.’ Dass als <maf8los> empfundene Bilder
immer wieder als Instrumente der Kontrolle zu Zensuren gefiihrt haben, wissen
wir mit Blick auf die nationale und zugleich internationale Geschichte. Zugleich
konnen in Bildern Asthetik und Epistemik in einer spezifischen Weise aufeinander
treffen?, die komplementire, aber auch kontrire Wirkung haben kénnen — oder die,
um mit Andreas Mayer und Alexandre Métraux zu sprechen, «epistemische Wider-
borstigkeiten» hervorrufen kénnen.> Als <ikonische Episteme> und als Ergebnis von
mechanischen Reproduktionstechnologien haben sie einerseits konstitutive Wir-
kung fiir die Fundamentierung des Konzeptes der Objektivitit als Grundlage der
Wissenschaften, wie Lorraine Daston und Peter Galison in ihrem kiirzlich erschie-
nenen Buch Objectivity noch einmal eindriicklich fiir das 18. und 19. Jahrhundert

1 Zum Verhiltnis von Bild und Text und deren Subordination: Michel Foucault: Ceci n’est pas une
pipe. Paris 1973, S.39-42.

2 Siehe hierzu: Siegfried Krakauer: Theorie des Films. Die Errettung der iufleren Wirklichkeit. Frankfurt
a. M. 1993.

3 Zum Konzept der MaBllosigkeit der Bilder siehe: Ingeborg Reichle, Steffen Siegel: Maflose Bilder.
Visuelle Asthetik der Transgression. Miinchen 2009: Einleitung und Beitrag von Sybille Kramer (Gibt
es «mafllose Bilden?. S. 17-36).

4 Hans-Jorg Rheinberger: Nachschrift. In: Andreas Mayer, Alexandre Métraux (Hg.): Kunstmaschi-
nen. Spielridume des Sehens zwischen Wissenschaft und Asthetik. Frankfurt a. M. 2005. S. 203-213, hier
S. 204.

5  Andreas Mayer, Alexandre Métraux (Hg.): Kunstmaschinen. Spielrdume des Sehens zwischen Wissen-
schaft und Asthetik. Frankfurt a. M. 2005.
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aufgezeigt haben.® Zugleich konstituieren sie den Blick der/des Betrachters/in in
neuer Weise wie Jonathan Crary fiir das 19. Jahrhundert argumentiert hat.”

Damit sind Bilder keine machtfreien Plitze, denn die Macht des Bildes besteht
nach Gottfried Boehm darin zu zeigen.® Dieser Fihigkeit des Verweises unterliegt
dabei eine gewisse Struktur, eine «Ordnung des Zeigens», die Martina Hef3ler und
Dieter Mersch auch als «Logik der Bilder» bezeichnet haben.’

Als die Bilder am Ende des 19. Jahrhunderts daufen> lernten, erfuhr die Rhe-
torik dieser Sprache einen Schub. Seit den ersten Filmproduktionen, d.h. der Er-
zeugung beweglicher Bilder mittels des im Jahre 1895 durch die Lumiere-Briider
erfundenen Cinematographen, haben Filme zunehmend eine unabhingig visuelle
Sprache mit einem ihnen inhirenten Bildercode entwickelt — eine visuelle Kultur
mit ihrer eigenen Rhetorik. Und dennoch, so die These dieses Beitrages, die hier nur
kurz skizzierten charakteristischen Merkmale der Bilder sind auch in den Filmbil-
dern evident, wie im Folgenden am Beispiel spezifischer Bilder von Moulagen im
medizinischen Aufkldrungsfilm FEIND 1M Brut (1931) argumentiert werden wird.
Doch zunichst ein kurzer Einblick in die Entstehungszusammenhinge dieser spe-
zifischen Form des Films.

I. Filme in der Wissenschaft der Medizin

Das neue Medium der Kinematographie wurde von der Wissenschaft der Medizin
bereits frithzeitig in ihre Arbeit eingebunden und von einigen Wissenschaftlern in
Europa und den USA zum zentralen Instrument ihrer Forschung.'’ Eine dhnliche
Adaption ldsst sich auch fir andere wissenschaftliche Bereiche wie die Botanik (hier
das Pflanzenwachstum), die Biologie (hier z.B. die Teilung eines Eis) und andere
Wissenschaften zeigen. Noch vor der Jahrhundertwende produzierte der Radiologe
John Macintyre in Glasgow erste Rontgenfilme von Gliedmaflen und aktiven Or-
ganen. Darunter 1897 einen Rontgenfilm, der die Bewegungen eines Froschschen-
kels, animiert durch Stromstofe, visualisierte. Macintyre nahm dabei eine Serie von
fotografischen Platten der Frosch-Bewegungen auf und fasste sie zu einem kurzen
Animationsfilm zusammen." Die Wahl des vorzufithrenden Objektes fiel wegen
seiner Diinnhéutigkeit und seines einfachen Knochenbaus auf den Frosch. Aufer-
dem fungierte dieser, wie Bernd Hiippauf deutlich macht, als Inbegriff des episte-
mischen Dings im Experimentalsetting des 19. Jahrhunderts — als ein menschen-

6  Lorraine Daston, Peter Galison: Objectivity. Cambridge 2007.

7  Jonathan Crary: Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century.
Cambridge 1990.

8  Gottfried Boehm: Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigens. Berlin 2007, S. 39.

9  Fiir sie ist daher nicht die Frage, ob Bilder Bedeutung schaffen, sondern wie eine visuelle Epistemik
funktioniert. Martina Hefler, Dieter Mersch: Bildlogik oder Was heifit visuelles Denken? In: dies.
(Hg.): Logik des Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen Vernunft. Bielefeld 2009. S. 8-62, hier S. 10. Auf
die Logik des Bildlichen verwies auch schon Gottfried Bohm. Siehe Bohm, S. 34ff.

10 Von ihnen gehen zugleich zahlreiche Impulse fiir die technische Weiterentwicklung aus.

11 Lisa Cartwright: Screening the Body. Tracing Medicine’s Visual Culture. Minneapolis 1995.
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dhnliches Wesen ohne Leidensfahigkeit.'” Auch andere Wissenschaftler wie Ludwig
Braun in Wien experimentierten mit Tieren: Er hielt das Herzklopfen eines Hundes
filmisch fest — denn dieses Herz eines Saugetieres sei, im Gegensatz zum Froschherz,
dem menschlichen dhnlich.”

Kinematographische Aufnahmen von medizinischen Praktiken am bzw. mit
Menschen wurden in der Zeit bis kurz nach der Jahrhundertwende insbesondere
im Zusammenhang mit der Dokumentation von Operationstechniken und Bewe-
gungsabldufen angefertigt. Letztere sind in Anlehnung an bzw. als Weiterentwick-
lung der chronophotographischen Bewegungsstudien von Eadweard Muybridge
(Kalifornien) und dem franzosischen Physiologien Etienne-Jules Marey zu verste-
hen. So nahm beispielsweise Paul Schuster 1897 in der neu eingerichteten Nerven-
klinik an der Berliner Charité motorische Dysfunktionen bei neurologisch erkrank-
ten Patienten auf und prisentierte sie bei der 69. Versammlung der Gesellschaft
Deutscher Naturforscher und Arzte in Braunschweig. Einer seiner Filme (PATHO-
LOGISCHE BEWEGUNGSWEISEN BEIM MENSCHEN) wurde in zahlreichen Kliniken in
Europa gezeigt." Ein Jahr spiter produzierte Gheorge Marinesco in einer Bukares-
ter Klinik ebenfalls Filmaufnahmen von Menschen mit Bewegungsstorungen, die
er unter anderem auf dem «Internationalen medizinischen Kongref3» in Paris 1900
darbot.”” Auch in den USA wurde das Medium Film insbesondere zur Aufnahmen
von epileptischen Anfillen genutzt, wie z.B. 1905 von Walter Greenough Chase.'®

Bereits 1898 hatte der franzgsische Mediziner Eugene Louis Doyen kinemato-
graphische Aufnahmen von Operationstechniken angefertigt, einerseits um seine
Praktiken durch Selbstbeobachtung zu verbessern und zu rationalisieren, anderer-
seits um seine Techniken zu veroffentlichen bzw. seine eigene Effektivitit zu zele-
brieren. Seine Filme wurden erstmals 1898 bei einem Treffen der «British Medical
Association» in Edinburgh présentiert.'” Es war auch Doyen, der im Jahr 1900 nach
Berlin reiste, um eine Unterschenkelamputation durch seinen Kollegen Ernst von
Bergmann aufzunehmen. Ganz besonderes Aufsehen erregten in Frankreich Do-
yens Aufnahmen von der operativen Trennung der Siamesischen Zwillinge Doodica

12 Bernd Hiippauf: Der Frosch im wissenschaftlichen Bild. In: ders., Peter Weingart (Hg.): Frosch und
Frankenstein. Bilder als Medium der Popularisierung von Wissenschaft. Bielefeld 2009. S. 137-164,
hier S. 146ff.

13 Siehe zur Versuchsbeschreibung: Ludwig Braun: Die Anwendung de Kinematographen fiir das Stu-
dium und die objektive Darstellung der Herzbewegung. In: Wiener Medizinische Wochenschrift 44
(1897). S.2025-2028.

14 Ute Holl: Neuropathologie als filmische Inszenierung. In: Martina He3ler (Hg.): Konstruierte Sicht-
barkeiten. Wissenschafts- und Technikbilder seit der Friihen Neuzeit. Miinchen 2006. S. 217-240, hier
S.221f.

15 Robert Kutner: Die Bedeutung der Kinematographie fiir medizinische Forschung und Unterricht
sowie fiir die volkshygienische Belehrung. In: Zeitschrift fiir die drztliche Fortbildung 8 (1911). S.
249-251, zit. S. 249.

16 Walter Greenough Chase: The Use of the Biograph in Medicine. In: The Boston Medical and Surgical
Journal 63 (1905). S. 571-573.

17 Thierry Lefebvre: La chair et le celluloid. Le cinéma chirurgical du docteur Doyen. Brionne 2004.
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und Radica im Jahr 1902, die bis dato im Zirkus Barnum & Bailey als Kuriositit
aufgetreten waren. Gezeigt und diskutiert wurden diese bewegten Bilder zumeist in
wissenschaftlichen Gesellschaften.

Das Potential dieser ein- bis zweiminiitigen Filme wurde dabei schnell offen-
sichtlich: sie dienten der Aufzeichnung, Analyse und Reproduktion von lebenden
Phinomenen. Dariiber hinaus schienen sie Einblicke in das Leben der Organis-
men zu liefern, die zu neuen Erkenntnissen iiber das Leben an sich fithren sollten.
Die Technologie der Filmaufnahme avancierte damit zum Symbol einer modernen
Wissenschaft.

Doch worin begriindete sich diese Faszination an den bewegten Bildern? Im
Gegensatz zur Fotografie wurde bei den jetzt sichtbaren bewegten Bildern eine
zeitliche Abfolge implementiert, die durch einen klaren Beginn, Verlauf und Ende
unverdnderbar markiert war.'”® Auch im Unterschied zu den ersten chronophoto-
graphischen Bewegungsstudien von Eadweard Muybridge und Etienne-Jules Marey
konnten jetzt Bewegungsabfolgen gezeigt werden, die zeitlich identisch schienen
mit natiirlichen Bewegungen und die damit eine neue sinnliche Erfahrung ermog-
lichten. Den Bildern schien Leben eingehaucht worden zu sein — oder anders gesagt:
sie suggerierten eine Abbildung von Lebendigkeit, die identisch zu sein schien mit
der Realitdt. Der Eindruck einer realen Abbildung, wie sie zuvor bei der Aneinan-
derreihung von Bilder noch erfahrbar war, hatte sich selbst zum Verschwinden ge-
bracht: die perfekte Illusion von Bewegung war gegeben." Dementsprechend galten
die Filme insgesamt als selbst-explanatorisch: Sie bediirften keiner weiteren Kon-
textualisierung. Wurde bei der Chronophotographie der Experimentalautbau (im
Hinblick auf die Zeit, Groflenangaben und Angaben iiber Kameraabstinde etc.)
prizise dokumentiert, finden sich fiir diese ersten filmischen Aufnahmen wenige
entsprechenden Informationen.” Eine mit dem Medium Film eng verbundene Fas-
zination betraf die Langlebigkeit und das Potential der Wiederholung des Mediums
selbst, die sich damit kontrir zur Vergianglichkeit des Lebens und seiner Dingwelt
positionierte und optimale Laborbedingungen schuf. So betonte der Mediziner Ro-
bert Kutner 1911 auf einer Konferenz iiber die Nutzbarmachung des Kinematogra-
phen fiir Bildungszwecke im Reichstagsgebdude in Berlin: Der

[...] Wert des kinematographischen Films [beruht] fiir den Forscher in allen Fillen
1. auf seiner Stabilitit gegentiber dem Préaparat und dessen Verganglichkeit [...] und
2. auf seiner zeitlichen Dauer gegentiber dem schnellen Ablauf jedes Bewegungs-
vorganges in der Wirklichkeit. [...] Der kinematographische Film gestattet dem
Forscher auch immer aufs neue sich in das Studium des Bewegungsvorganges zu

18 Siehe zum Faktor Zeit bei der Chronofotografie auch Andreas Becker: Perspektiven einer anderen
Natur. Zur Geschichte und Theorie der filmischen Zeitraffung und Zeitdehnung. Bielefeld 2004, S.
74ff.

19 Siehe hierzu auch Rheinberger, S. 206.

20 Holl, S.232.
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versenken, wobei sich, wohlgemerkt, der Vorgang in unbeschrinkter Haufigkeit vor
seinen Augen genau ebenso abspielt, wie er ihn das erste Mal sah.”!

Durch die kinematographischen Aufnahmen lie8 sich die Lebendigkeit der Bewe-
gungen also auch festschreiben und bei Bedarf abrufen — die Lebendigkeit war da-
mit unter Kontrolle gebracht. Eine weniger arbeitstechnisch denn philosophische
Vision beziiglich des Zugewinns durch bewegte Bilder formulierte ein unbekan-
nter Autor zu Beginn des Jahrhunderts im British Medical Journal iiber die Ront-
genkinematographie: «If the fact is once established, and the technique is improved
gradually, as it is always the case, then we may look to the cinematograph to unveil
some highly interesting secrets, which nature has hitherto kept well concealed.»*
Mit dem neuen Medium war demnach die Hoffnung verbunden, neue Einblicke in
die Natur zu erhalten und sie zu entschliisseln. Der Blick ins Kérperinnere, wie sie
durch die Rontgenkinematographie erstmals moglich war, schien die Korperwelt
neu zu ordnen und begreifbar zu machen und dies in einem Umfang, der die Vision
der Erfassung und Uberwachung des menschlichen Korpers und Geistes generierte.
Diese, im Sinne der Foucaultschen Biopolitik, optimierte Situation fand sogleich
ihre unmittelbare Anwendung: Filme wurden nach der Jahrhundertwende zuneh-
mend in der Kriminalistik, in der Gerichtsmedizin, bei der Erstellung von psychi-
atrischen Gutachten und in Berufungsverfahren von Soldaten etc. eingesetzt. Der
Evidenzcharakter, der diesen Aufnahmen jenseits des Diskursiven eingeschrieben
worden war,” war demzufolge nun 6ffentlich akzeptiert und amtlich bestitigt. Die
damit einhergehenden Mdoglichkeiten der Kontrolle, inklusive der Selbstkontrolle
der eigenen Bewegung, interpretierten Zeitgenossen wie Robert Kutner fiir ihre ei-
genen Zwecke als positiven Mehrwert:

Erwihnung moge endlich noch finden, dafl der Kinematograph auch als wichtiger
Kontrolleur der eigenen Titigkeit dienen kann; Doyen teilte mir mit, dass er insofern
von seinem Kinematographen viel gelernt hat, als er sich durch die Aufnahmen tiber-
zeugt hitte, wie viel iiberflissige Bewegungen man als Operateur mache und in wie
hohem Mafle man hierdurch die Zeit der Operationen unniitz verldngere. Indem er
durch immer wiederholte Aufnahmen derselben Operation sich einer scharfen Kon-
trolle unterzog, und durch Abgewohnung der tberfliissigen Bewegungen die Zeit
verkiirzte, habe er sich selbst zu einer strengen Okonomie der chirurgischen Technik
erzogen.*

Vornehmlich in der ersten Dekade des medizinischen Films entwickelten sich fil-
mische Aufnahmen aber nicht nur zum zentralen Bestandteil der Forschung. Es ist
vielmehr ein genuiner Bestandteil dieses Mediums, dass die medizinisch orientier-
ten Filme die raumlichen Grenzen der Wissenschaft bzw. die Wissensriume der

21 Kutner, S. 250.

22 Anonym: Roentgen Cinematography. In: The British Medical Journal 19 (1910). S. 1645.
23 Holl, S. 223.

24 Kutner, S. 250.
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Wissenschaft tiberschritten und eine 6ffentliche Rezeption erhielten. Oder anders
gewendet: Es existierten zahlreiche Schnittmengen zwischen dem wissenschaftli-
chen und o6ffentlichen Interesse und fiir zumindest einige Filme ldsst sich nach-
weisen, dass sie in verschiedensten Seh-Riaumen zirkulierten. Entsprechend brii-
chig ist die in der Literatur gangige Trennung zwischen wissenschaftlichem Film
einerseits und populdrwissenschaftlichem Film andererseits, die primér iiber den
Auffithrungsort und die Adressaten, erst sekundér tiber inhaltliche, formale und
intentionale Aspekte definiert wird. Ein bekanntes Beispiel fiir diese <Mixed-Zone>
der verschiedenen Adressaten ist der Rechtsstreit des Chirurgen Doyen und dem
Kameramann Parnaland, der 1898 Operationen des Arztes aufgenommen hatte. Als
Parnaland Teile der Aufnahmen an die <Societe des Phonographes et Cinematho-
graphes> verkaufte, die sie wiederum zirkulieren lieflen und auf Plakaten Operati-
onsfilme zur 6ffentlichen Schau ankiindigten, wurde aus dem urspriinglichen For-
schungsdokument ein Rechtsfall.”” Auch auf Jahrmirkten, in Varietés und Speziali-
titentheatern und nicht selten zum Missfallen zahlreicher Wissenschaftler, wurden
derartige Filme gezeigt. Diese Darbietungen waren so erfolgreich, dass die Kinos
dieses Erfolgsrezept spater kopierten.” Schon sogenannte <X-Ray-Shows>, wie z.B.
im Reichshallen-Theater in Berlin (situiert neben anderen neuen Formen der Vi-
sualisierung, wie sie z.B. in Castans Panoptikum und dem Passage-Panoptikum zu
sehen waren), zeigten «durchleuchtende Bilder, die auf ein grofles Interesse in der
Offentlichkeit stieen. Bereits um die Jahrhundertwende schien es, als wenn kein
Varieté ohne diese Nummern auskdme.” Gedreht wurden diese frithen Filme zu-
meist mit einer einzigen Kameraeinstellung. Die Kamera war unbeweglich. Damit
wurde der raumliche Aspekt bewahrt, das pro-filmische Geschehen. Zudem war die
Kamera oft so weit entfernt positioniert, dass der ganze Korper abgebildet werden
konnte — was das Verhiltnis des Zuschauers und der Leinwand grundsitzlich und
vorldufig strukturierte.”® Der zumeist bewusst eingesetzte Blick der darstellenden
Akteure in die Kamera, um Kontakt mit dem Betrachter aufzunehmen, wurde spi-
ter allerdings als «Spielverderber> der filmischen Illusion verbannt.?

25 Corrina Miiller: Friihe deutsche Kinematographie. Formale, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklun-
gen. Stuttgart/Weimar 1994, S. 347f. Der Kameramann wurde verurteilt und musste eine Strafe zah-
len. Der Film wurde konfisziert. Siehe auch: Monika Dommann: Der Apparat und das Individuum:
die Verrechtlichung technischer Bilder (1860-1920). In: Martina Hefler (Hg.): Konstruierte Sicht-
barkeiten. Wissenschafts- und Technikbilder seit der Friihen Neuzeit. Miinchen 2006. S. 347-368.

26 Miiller, S. 11.

27 Ebd,S. 20.

28 Roberta Pearson: Das frithe Kino. In: Geoffrey Nowell-Smith (Hg.): Geschichte des internationalen
Films. Stuttgart 1998. S. 13-24, S. 17ff. Siehe auch: Tom Gunning: The Cinema of Attractions. Early
Film, its Spectator and the Avant-Garde. In: Thomas Elsaesser (Hg.): Early Cinema. Space, Frame,
Narrative. London 1990. S. 56-63, S. 57ff.

29 Gunning, S. 57.
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II. Filme zur Vermittlung von Wissen in der Offentlichkeit

Das wachsende 6ffentliche Interesse am Medium Film fand mit der Griindung der
Universal Film Aktiengesellschaft (UFA) 1917 in Berlin seine institutionelle Veran-
kerung. Als eine Aktiengesellschaft, die von der deutschen Regierung kofinanziert
war, etablierte die UFA am 1. Juli 1918 eine Kulturfilm-Abteilung, zu der auch eine
medizinische Sektion gehorte. Hier wurden in der Folge Hunderte von Filmen ge-
dreht: Ausbildungsfilme fiir die medizinische Lehre wie auch instruierende Filme
fiir die allgemeine Offentlichkeit. Letztere liefen zunichst als Begleitprogramm in
den Kinos. Ziel der alsbald marktfithrenden UFA-Aufklirungsfilme war es insbe-
sondere, Kampagnen gegen Krankheiten wie Tuberkulose, Pocken oder Syphilis
zu unterstiitzen, indem das Wissen iiber die Krankheit vermittelt wird. Zentrale
Akteure dieser Abteilung waren die ehemaligen Mediziner Alexander von Rothe,
Curt Thomalla und Nicholas Kaufmann, die den Wert der Filme fiir die Gesund-
heitsaufkldrung bereits frith erkannt hatten.” Man erhoffte sich von Filmen, wie
Harry E. Kleinschmidt von der American National Tuberculosis Associations es
formulierte, eine Art «mental inoculation» mit dem Ziel der «will-control [...]
through education.»’' Rasch entstanden Filme mit didaktischem Gestus wie Ge-
SCHLECHTSKRANKHEITEN UND IHRE FOLGEN (1919, Regie: Curt Thomalla/Nicholas
Kaufmann), Die POCKEN, ITHRE GEFAHREN UND IHRE BEKAMPFUNG (1920, Regie:
Curt Thomalla), D1e weisst SEUCHE (1921, Regie: Curt Thomalla).

Doch die Realitit holte die anfinglichen optimistischen Visionen schnell ein.
Denn so instruktiv, informativ und wissenschaftlich wie diese Produktionen in-
szeniert waren, die formale Gestaltung dieser medizinischen Filme wurde in den
frithen 1920er Jahren herausgefordert, als das Publikum sich zunehmend fiir fikti-
onale Filme interessierte.

Dramen wie ANDERS ALS DIE ANDEREN (1919, Regie: Richard Oswald), Krevuz-
zUG DES WEIBES (1926, Regie: Martin Berger), GESCHLECHT IN FESSELN (1928,
Regie: Wilhelm Dieterle) etc. diskutierten Themen wie Sexualitit und Abtreibung
in unkonventioneller Weise und setzen damit neue Standards. Fragen der 6ffentli-
chen Hygiene und des addquaten Verhaltens wurden mit dramatischen Geschichten
verbunden. In diesem Zusammenhang ist vor allem auf die Filmproduktionen des
international renommierten Regisseurs Richard Oswald zu verweisen, der fiktio-
nale Filme schuf, die das Dramatisierungspotenzial medizinischer Themen insbe-
sondere im Bereich der Sexualaufklirung aufgriffen und bis zum gesellschaftlichen
Skandal hin ausloteten. Dies faszinierte das Publikum enorm — und fiithrte zunichst
zu einer Besucherkrise bei den herkommlichen medizinisch-dokumentarischen

30 Fir eine ausfiithrliche Darstellung zur Entwicklung des Mediums siehe Christian Bonah, Anja Lau-
kotter: Moving Pictures and Medicine in the First Half of the 20th Century. Some Notes on Interna-
tional Historical Developments and the Potential of Medical Film Research. In: Gesnerus 66 (2009).
S.121-145.

31 Harry E. Kleinschmidt: Educational prophylaxis to venereal disease. In: Social Hygiene 5 (1919). S.
27-40, hier S. 27.
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Aufklarungsfilmen.*? Darauthin versuchte man durch Verinderung von Narration,
Bildasthetik und Dramaturgie sowie durch den Einsatz von Musik sowohl Wissen
iiber den Korper zu vermitteln als auch die Zuschauer auf vielfiltige Art emotional
anzusprechen. FALscHE ScHAM (1925) ist als einer der ersten Filme zu bezeich-
nen, die Gesundheitsaufklarung mit fiktionalen und dramatisierenden Elementen
verbanden: Die Erzahlung verschiedener (inszenierter/gespielter) Krankheitsfille
einschliefllich einer darin verwobenen Liebesgeschichte wechselte sich mit Erkla-
rungen tber Herkunft und Gefahren der Syphilis-Erkrankung ab. Um die Wis-
senschaftlichkeit des Gezeigten zu unterstreichen, wurden in die Filme technisch
hochst aufwiandige Verfahren wie mikroskopischen Aufnahmen, Animationstech-
niken, Trickverfahren, schematischen Darstellungen, Fotografien und Moulagen
zur visuellen Reprisentation der Krankheit eingebaut. Sie fungierten als Représen-
tanten wissenschaftlichen Denkens. Auch die Begleitung durch einen «wissenschaft-
lichen> Vortrag vorab des Films, der inhaltlich das Verstindnis fir die Krankheit
fordern sollte, unterstrich diese Logik und gab ihr einen expliziten Rahmen: Durch
die Verbindung des Films mit dem gesprochen Wort wurde sein intellektueller Ur-
sprung in der medizinischen Wissenschaft fundamentiert. Zugleich wird hier aber
auch ein Grundproblem deutlich: Dem Visuellen alleine wurde keine eigenstandige
wissenschaftliche Uberzeugungs- und Beweiskraft zugewiesen.

Welche Techniken dieser emotionalen Wissensvermittlung angewandt wurden
und in welcher Weise sie das <medizinische> Sehen beeinflussten, soll nun am Bei-
spiel der Verwendung von Moulagen in dem Film Feinp 1M Brut (1931) von Walter
Ruttmann skizziert werden.

Ein Film, der mit seiner Mischung aus Ton- und Stummfilm-Sequenzen selbst
eine weitere wichtige Zasur der Filmgeschichte markiert: die Einfiihrung des Ton-
films 1929/1930.%

III. Walter Ruttmanns Feinp iM BLut und seine Konzeption
des medizinischen Sehens

Seinen Durchbruch als Regisseur hatte der ausgebildete Maler und Architekt Walter
Ruttmann (1887-1941) mit dem Film BERLIN: SYMPHONIE EINER GROSSSTADT
(1927), der wegen seiner Montagetechniken neue Wege in der Filmisthetik eroffne-
te. Von diesem Film ausgehend sind seine weiteren Arbeiten wie FEIND 1M BLuT be-
urteilt worden. Sicherlich, in beiden Filmen lassen sich vergleichbare Themen wie

32 Siehe Jurgen Kasten: Dramatische Instinkte und das Spektakel der Aufklidrung. Richard Oswalds
Filme der 20er Jahre. In: ders., Armin Loacker (Hg.): Richard Oswald. Kino zwischen Spektakel, Auf-
klidrung und Unterhaltung. Wien 2005. S. 15-140; Ursula von Keitz: Lebenskrisen en gros. Richard
Oswalds Filme der 20er Jahre. In: Jiirgen Kasten, Armin Loacker (Hg.): Richard Oswald. Kino zwi-
schen Spektakel, Aufklirung und Unterhaltung. Wien 2005. S. 141-245.

33 Zur Einfihrung des Tonfilms siehe u.a. Wolfgang Miihl-Benninghaus: Die deutsche Tonfilment-
wicklung im Kontext medialer Verflechtungen. In: Archiv fiir Sozialgeschichte 41 (2001). S. 205-230;
Corinna Miiller: Vom Stummfilm zum Tonfilm. Miinchen 2003.
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das Verhiltnis von Mensch und Stadt, das Verhiltnis von Mensch und Maschine,
aber auch von bestimmten Filmtechniken wie der Kamera als Akteur identifizie-
ren.” Auch erinnern beide Filme an eine ungewohnliche Verbindung in dokumen-
tarischen Filmen: zwischen «Kulturfilm> einerseits und «Kunstfilm> andererseits.”
Diese Nihe kann als ein Versuch gewertet werden, sich scheinbar widersprechende
Ebenen zu kombinieren und damit eine nach Klaus Kreimeier moderne Soziologie
zu schaffen: privat/offentlich; Wissenschaft/Mensch; Maschine/Fiktion, Abstrakti-
on/Heilung, Stumm- und Tonfilm.** Im Folgenden soll es allerdings weniger um
einen Vergleich beider Filme, sondern vielmehr um die Konzeptionen des (medi-
zinischen) Sehens in dem Syphilis-Film FEIND 1M Brut gehen. Der am 17. April
1931 im Berliner Kino Artrium uraufgeftihrte Film FEIND 1M BLuT war mit Unter-
stiitzung der Ziricher Sektion der Schweizerischen Gesellschaft zur Bekdmpfung
der Geschlechtskrankheiten gedreht worden.” Der Film kombiniert eine Spiel-
handlung mit dokumentarischen Sequenzen. Dabei werden die Ubertragungswege
der Infektion in ersterer erldutert, das Wissen tiber das Aussehen der Krankheit in
letzteren vermittelt. Insgesamt werden zwei Geschichten erzahlt: die eines Medizin-
studenten, der an der Treue seiner Freundin zweifelt und sich vor der Ansteckung
an einer Geschlechtskrankheit fiirchtet sowie die eines Fabrikarbeiters, der seine
Frau und das Neugeborene unwissentlich ansteckt und dadurch seine Frau durch
Selbstmord verliert.

Im Folgenden wird es vornehmlich um die Verwendung von Moulagen in die-
sem Film gehen, spiegelt sich darin doch die hybride Form des Films insgesamt. Das
hier vorgetragene Argument folgt dabei der Idee von Sybille Kramer, die vorschlagt,
Medien als «produktive Apparatur» zu verstehen, die «spezifische Konfigurationen
von Welt und damit einen eigenen Sinnhorizont tiberhaupt erst erzeugen».

Doch was sind Moulagen und welche Rolle spielen sie in diesen Filmen? Mou-
lagen sind handgefertigte Repréasentationen von Korperteilen aus Wachs. Sie sind

34 Karl Priimm: Symphonie contra Rhythmus. Widerspriiche und Ambivalenzen in Walter Ruttmanns
Berlin-Film. In: Klaus Kreimeier, Antje Ehmann, Jeanpaul Goergen (Hg.): Geschichte des dokumen-
tarischen Films in Deutschland, Bd. 2: Weimarer Republik 1918-1933. Stuttgart 2005. S. 411-434, hier
S. 422.

35 Antje Ehmann. Rede, Gerede und Gegenrede. Film und Kultur im Diskurs der Weimarer Jahre. In:
Klaus Kreimeier, dies., Jeanpaul Goergen (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutsch-
land, Bd. 2: Weimarer Republik 1918-1933. Stuttgart 2005. S. 249-283, hier S. 253.

36 Klaus Kreimeier: Komplex-starr. Semiologie des Kulturfilms. In: ders., Antje Ehmann, Jeanpaul Go-
ergen (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Bd. 2: Weimarer Republik 1918-
1933. Stuttgart 2005. S. 249-283, hier S. 95.

37 Jeannette Egli: Feind im Blut. Zur Produktions- und Distributionsgeschichte eines medizinischen
Aufklirungsfilms. In: Vinzenz Hediger u.a (Hg.): Home Stories. Neue Studien zu Film und Kino in der
Schweiz. Marburg 2001. S. 115-127, zit. S. 115. Siehe dazu auch: Anita Gertiser: Ekel. Beobachtungen
zu einer Strategie im Aufklirungsfilm zur Bekimpfung der Geschlechtskrankheiten. In: Alain Boil-
lat, Philipp Brunner, Barbara Fliickiger (Hg.): Kino CH/Cinéma CH. Rezeption, Asthetik, Geschichte,
Marburg 2008. S. 279-294.

38 Zitiert nach: Dirk Verdiccio: Vom Aufleren ins Innere (und wieder zuriick). Der Korper im popula-
ren Wissenschaftsfilm. In: Historische Anthropologie 16/1 (2008). S. 55-73, S. 63.
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dreidimensional und in ihrer Priasentation weder an Zeit noch an Raum gebun-
den. Auch in FEIND 1M Brut werden diese Anschauungsobjekte vom Dozenten
im Vorlesungssaal (vermutlich in der Dermatologischen Poliklinik in Berlin)* als
eine «exakte plastische Reproduktion der Natur» bezeichnet. Seit dem Ende des
19. Jahrhunderts wurden Moulagen-Sammlungen in Hautkliniken verwendet.*
Hier waren sie zunichst nur fiir Wissenschaftler zur Forschung oder fiir Studenten
zum Studium, aber nicht fiir die allgemeine Offentlichkeit zuginglich.*! Erst um die
Jahrhundertwende wurden Moulagen in Panoptiken und in Ausstellungen wie «Die
Volkskrankheiten und ihre Bekdmpfung» in 1903 oder der «1.Internationale Hygi-
ene-Ausstellung» 1911 in Dresden (sehr erfolgreich) einer breiteren Offentlichkeit
gezeigt.*? Die Modelle wurden vor allem zur Aufklirung iiber die weitverbreitete
Geschlechtskrankheit der Syphilis eingesetzt, denn hieran lieffen sich verschiedene
Symptome der Krankheiten darstellen. Dartiber hinaus konnte auf diese Weise ein
restriktiver Bereich, nimlich die Anschauung degenerierter Genitalien, gezeigt wer-
den.” Dabei war intendiert, durch die Visualisierung von Friih- bis Endstadien die
Menschen zu schockieren.*

Auch in Filmen fanden Moulagen als ein didaktisches Medium der Aufkldrung
hiufig Verwendung, wie in HyGIENE DER EHE (1922, Regie: Wolf Junger), G-
SCHLECHTSKRANKHEITEN UND IHRE FOLGEN (1919, Regie: Curt Thomalla/Nicholas
Kaufmann), insbesondere aber in FALsSCHE ScHAM. In diesem Film wird der ab-
schreckende Effekt beim Anblick der Moulagen in den Gesichtern zweier Studenten
filmisch festgehalten. Vor allem wird in dieser Szene der Lernprozess, der angeregt
durch dieses Medium erfolgt, eindringlich gezeigt: die Zuhorerschaft eines Vortrags
schaut auf eine Moulage. Dieser Anblick erweiterte ihr Wissen und ihre Perspektive
insoweit, dass sie nun in der Lage sind, ihren eigenen Korper nach Symptomen der
Krankheit zu untersuchen.

Auch Walter Ruttmann verwendete Moulagen wie auch andere Medien zur
Darstellung der Krankheit und ihres Verlauf, die charakteristisch fiir sogenannte

39 Egli,S. 118.

40 Welchen Umfang eine solche Sammlung haben konnte, manifestiert sich in der mystifizierten For-
mulierung Rudolf Virchows: «Jeden Tag ein Priparat!»

41 Susanne Hahn: Moulagen in der Gesundheitsaufklirung. In: dies., Dimitrios Ambatielos (Hg.):
Wachs — Moulagen und Modelle. Dresden 1994. S. 39-46, hier S. 39.

42 Auch nationaler und internationaler Ebene war das Hygiene-Museum in Dresden der Marktfiihrer
in der Produktion dieser Modelle aus Wachs. Sie produzierten umfangreiches Unterrichtsmateri-
al, das zunidchst europaweit, spiter weltweit verbreitet wurde. Im und nach dem Ersten Weltkrieg
erhielten die Moulagen eine besondere Bedeutung, weil durch sie SchufSwunden sehr anschaulich
reprisentiert werden konnten. Siehe auch: Hahn, S. 43.

43 Lutz Sauerteig: Lust und Abschreckung: Moulagen in der Geschlechtskrankheiten-Aufklidrung. In:
Susanne Hahn, Dimitrios Ambatielos (Hg.): Wachs — Moulagen und Modelle. Dresden 1994. S. 47—
68, S. 57f.

44  Geschichten iiber Jack the Ripper, der Menschen totete, weil er syphilitische Wachsmodelle gesehen
hatte, waren weit verbreitet. Auch die Auswirkungen von zu intensiven Schock-Erlebnissen, die sich
zu einer Syphilis-Phobie entwickeln konnten, wurden unter den Zeitgenossen diskutiert. Siehe: Sau-
erteig, S. 47f.
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Aufklirungsfilme der Zeit waren. Ein Grund hierfiir war sicherlich die Notwendig-
keit, den Film als solchen zu titulieren, bedeutete dies doch eine nicht unerhebliche
Steuerermifligung. Laut der einflussreichen Zeitschrift <Film-Kurier» war genau
dieses Ziel erreicht:

Mit den tiblichen «Aufklirungsfilmen, die eine schamlose Spekulation auf die Liis-
ternheit sind, hat er nichts gemein, und von den bisherigen ernsten Aufklirungs-
filmen (ohne Ginsefiifichen) unterscheidet er sich durch ungleich bessere Technik,
durch Ausniitzung sprechfilmischer Moglichkeiten und somit Textlosigkeit, vor al-
lem aber durch die gliickliche Verbindung von Lebensnihe und regiemifiger Ge-
formtheit.*

Und: «Er [der Film] gibt nicht Wissenschaft, sondern Leben, er enthiillt nicht Theo-
rie, sondern Dasein, er demonstriert Menschen und nicht Paradigmen.»* Auch die
Tageszeitung <Dresdner Neueste Nachrichten> vom 9.5.1931 lobte die Aufkldrungs-
arbeit des Films und verwies zugleich auf die Produktivitdt von konkurrierenden
Medien:

Wenn man in diesen Tagen in Dresden wieder erneut Gelegenheit hatte, Ausstel-
lungen als eine duflerst gliickliche Methode erfolgreicher hygienischer Volksbeleh-
rung zu rithmen, so hat man heute Anlass, auch den Film als vorztiglichen Faktor in
dieser Arbeit zu werten. Hauptsichlich, wenn es sich um einen so guten Film han-
delt wie FEIND 1M BLuT, neue Schopfung der «Prisens-Produktion, ein Meisterwerk
von Walter Ruttmanns Regie. Wie sehr die Internationale Hygiene-Ausstellung die
ideale Konkurrenz des Films, vornehmlich dieses Films, in der hygienischen Volks-
belehrung anerkennt, ist bereits daraus ersichtlich, dafy das Ufa-Theater den Film
ankiindigte in Gemeinschaft mit der Hygiene-Ausstellung 1931, mit dem Deutschen
Hygiene-Museum und mit der Deutschen Gesellschaft zur Bekdmpfung der Ge-
schlechtskrankheiten (Ortsgruppe Dresden).*

Wihrend in zahlreichen anderen vergleichbaren Filmen, massiv und repetitiv mit
stark deformierten erkrankten Korperteilen in Realaufnahmen gearbeitet wird, um
fiir praventive Praktiken zu werben, sind in FEIND 1M BLuT zunichst kaum erkrank-
te Korperteile zu sehen. Die Rolle der Sichtbarmachung der Krankheit iiberneh-
men vielmehr die Moulagen. Hier lie3e sich argumentieren, dass diese Substitution
als eine Form der Ent-Koérperlichung dient, da sie den Korper von der Krankheit
trennt. In diesem Sinne erhilt die Krankheit durch den Transfer auf ein Wachsmo-
dell eine andere Materialitit. In diesem Prozess sind der individuelle Kérper und
das individuelle Aussehen einer Krankheit zugunsten eines generalisierten, <objek-
tiven> Erscheinungsbilds ausgelassen. Mit anderen Worten: die auf Moulagen ver-
mittelte Krankheit erscheint objektiver als ihr Referenzpunkt — der Kérper. Damit

45 Anonym: Film-Kurier vom 18. April 1931.

46 Ebd..

47  Auch auf der II. Internationalen Hygiene-Ausstellung wurde der Film als «Aufkldrungsfilm» lobend
erwihnt. Siehe dazu: Petra Ellenbrand: Die Volksbewegung und Volksaufkldrung gegen Geschlechts-
krankheiten im Kaiserreich und Weimarer Republik. Weimar 1999, S. 194.
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obliegt es den Moulagen, die Krankheit zu konzeptionalisieren. Dieses Argument
wird durch die Tatsache bestarkt, dass die Moulagen erstmals in einem Vorlesungs-
saal prasentiert werden. Die Herkunft und die Verwendung der Moulagen ist daher
die Wissenschaft. Neben anderen Effekten und Elementen unterstiitzen demnach
auch die Wachsmodelle die wissenschaftliche Rahmung des Films. Ihr didaktisches
Potential wird im Film deutlich nachgezeichnet, indem die Studenten die Modelle
unter sich weitergeben und betrachten. Zwar schaut jeder von ihnen individuell
und aus jeweils verschiedenen Perspektiven auf das Modell. Dennoch betrachten
alle ein spezifisches Stadium der Krankheit. Neben der Betrachtung (und einer da-
mit inhdrenten Formierung des Blickes) werden noch weitere Sinne angesprochen:
Wachsmodelle lassen sich von den Studenten (wie auch von den Filmzuschauern,
die durch die Kameraeinstellungen mit dem Auditorium verschmelzen) beriithren.
Dabei handelt es sich um einen korperlichen Kontakt mit der Krankheit, der eine
Nibhe, jedoch ohne Ansteckungsgefahr schafft.

Wihrend am Ende des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts Moulagen be-
nutzt wurden, um den Betrachter abzuschrecken, lassen sich in FEIND 1M BrLuT
keine stark deformierten Abbildungen auf Wachsmodellen finden. Hier lie8e sich
einerseits argumentieren, dass bereits in den 1920er Jahren erkannt wurde, dass die
Strategie der Erzeugung von Angst wenig Erfolg in der Aufklarungsarbeit zu haben
schien. Ein anderer Grund fiir die Nichtverwendung von abschreckenden Moula-
gen ist dabei viel konkreter. Nach Filmsichtung der Zensurbehdrde wurde am 28.
April 1931 lediglich eine Szene im Film verboten:

Die in der Fassung vom 16. April 1931 unter Priif-Nr. 28713 verbotenen Teile: Im 1.
Akt vor den Hilferufen (Anfang) die stehende Gesichtsmaske (Moulage) mit zerstor-
tem Stirnbein. Lange: 0,80m, waren in diesem Film nicht mehr enthalten und diirfen
auch nicht gezeigt werden.*

Zwei Aspekte sind hier besonders hervorzuheben. Dabei richtet sich ein Aspekt auf
die Tatsache, dass in diesem Film nur eine Szene in Frage gestellt und verboten
wurde: die Moulage mit einem «zerstorte[n] Stirnbein». Es sind also nicht die Sze-
nen, in denen Prostitution und ein Selbstmord (der infizierten Frau und Mutter)
gezeigt werden — durchaus gingige Themen von verbotenen Szenen, sondern eine
abschreckende Moulage wurden von den Zensoren beanstandet. Diese Entschei-
dung konnte durch die Nihe dieses Abbildes zum Original, das visionierte <reale>
Gesicht, begriindet sein. Das Verbot dieser Abbildung ist damit ein Gegenargument
zum Effekt der Ent-Korperlichung der Krankheit durch Moulagen. In diesem Sinne
wird das Abbild der Krankheit realer als der Korper selber. Der zweite Aspekt be-
zieht sich auf die Positionierung dieser Bilder im Film selbst. Wie das Zitat der Zen-
surkarte deutlich macht, sollte die degenerierte Darstellung der Syphiliserkrankung
mittels einer Moulage vor dem <Hilfe-Ruf> zu Beginn des Films gezeigt werden. Mit
anderen Worten: Es war Walter Ruttmanns Intention, seinen Film mit einem expli-

48 Anonym: Bundesarchiv Filmarchiv, Zensurkarte, Priifnummer 28889 vom 28. April 1931.
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zit medizinisch-wissenschaftlichen Verweis und einem expliziten emotionalen Ef-
fekt zu eroffnen: mit einer Moulage, die ein deformiertes Korperteil reprasentieren
sollte. Ein solcher Auftakt verdndert die Narration des Film erheblich und schreibt
zugleich den Moulagen eine neue Funktion zu: sie besitzen nicht nur eine spezifi-
sche Materialitdt, um die Krankheit zu visualisieren, sondern sie sind ein bewuf3t
eingesetztes Instrument, um die Zuschauer emotional zu beeinflussen.

Um den hybriden Charakter der Moulagen deutlich zu machen, wird abschlie-
Bend auf zwei weitere Verwendungsweisen hingewiesen. So wird in einer der ers-
ten Szenen des Films eine Gesichtsmoulage mit erkrankten Lippen in einem Vor-
lesungssaal gezeigt. In Uberblendungen verschmelzen diese erkrankten Lippen
mit denen einer Prostituierten aus dem fiktionalen Teil des Films, die Lippenstift
auftragt. Hier verbindet also die Moulage den kranken mit dem (noch) gesunden
Korper und verweist zugleich auf dessen Gefihrdung. Dartiber hinaus verkniipft
dieses Wachsmodel den wissenschaftlichen und den privaten Raum, die dokumen-
tarischen mit den fiktionalen Elementen, die rationale und die emotionale Welt.
Diese Verbindung von unterschiedlichen Sphiren beschriankt sich dabei nicht auf
diese Szenen, sondern strukturiert den Film insgesamt. Eine weitere Beobachtung
bezieht sich auf das Erscheinungsbild der verwendeten Moulagen. Die hier gezeig-
ten handgefertigten Modelle sind von hoher Qualitit, d.h. sie visualisieren nicht
nur eine Krankheit, sondern sind zugleich dsthetische Objekte. In diesem Sinne
symbolisieren die Moulagen nicht nur medizinische Instruktionen, sondern sind
zugleich Reprasentanten eines kiinstlerischen Anspruchs — eines Dialogs zwischen
Medizin und Kunst, der fiir den Film charakteristisch ist.

Selbstverstandlich kann der Film FeiND 1M Brut nicht auf Wachsmodelle al-
lein reduziert werden. Dennoch, so sollte hier deutlich geworden sein, unterliegt
ihre Verwendung einer Intention, die auf bestimmte Effekte zielt. In Riickgriff auf
Sybille Kramer, nach der tiber die Materialitit der Medien ein eigener Sinnhori-
zont geschaffen wird, kreieren die eingesetzten Moulagen eine spezifische Wahr-
nehmung der Krankheit. Zugleich wird durch sie eine Spannung erzielt: zwischen
Begierde und Abschreckung, Sensation und Erziehung, Panoptikum und Wissen-
schaft, Kunst und Objektivitat. Mit der Etablierung von filmischen Aufnahmen in
der Klinik und als Medium der Aufkldrung in Gesundheitsfragen konstituierte sich
im wissenschaftlichen und é6ffentlichen Raum ein neuer Akteur, durch den medizi-
nische Praktiken und Krankheiten, medizinische Objekte und ihre Riume, medizi-
nisches Personal und Patienten auf eine neue Weise sichtbar gemacht werden.

In welcher Weise dieses Medium den Blick bzw. die Anschauung formte, wurde
exemplarisch mit einer Analyse der Verwendung von Moulagen in FEIND 1M Brut
versucht zu zeigen. Das Changieren der Moulagen zwischen Objekt zur Erzeugung
von Evidenz und von Emotionen verweist dabei auf eine Charakteristik, die zu-
gleich den Aufklirungsfilmen insgesamt eigen ist.

Inwieweit Filme dieser Art Blickstrukturen gepragt haben, die bis in die Ge-
genwart fortwirken, ldsst sich sicherlich am deutlichsten im Einsatz von Rontgen-
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aufnahmen (bzw. ikonographisch daran anlehnende Computeranimationen) in
zeitgendssischen Werbefilmen, wie beispielsweise in der Autoindustrie, nachweisen
— die historische visuelle Referenz ist dabei im beginnenden 20. Jahrhundert in der
Rontgenkinematographie zu suchen.
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Kathrin Friedrich

<Graue Suppe>?

Zur Aquivalenz von Graustufen

I. Einwirts: «Grau hat kein Bild, ist ein scheues Veilchen...»

Im Uberschwang des Visuellen> finden Graustufen zu einer ganz eigenen istheti-
schen Anmutung. Neben mehrdimensionalen, modellierten, simulierten, animier-
ten und farbenprichtigen Visualisierungen in Wissenschaft und Populédrkultur sind
Graustufen jedoch Grauzonen, Randgebiete der Reflexion.? Farbgebung wird als
essentiell fiir Wissensproduktion und -distribution® wie auch fiir populdre Medien*
erachtet, und so ist es Buntheit, die auf Interesse stofit, auf solch visuell-langweilige
und scheinbar eutrale> Erscheinungen wie Graustufen und deren epistemologi-
schen Stellenwert wird wenig Wert gelegt.> Wider bunte Bilder sticht Grau in triiber
Monochromatik weniger ins Auge und bezeichnet alltagssprachlich-metaphorisch
kaum Positives. Grau ist neutral, weder mit einem bestimmten Farbton noch durch
eine bestimmte Sittigung ausgezeichnet — unbunt eben.® «Grau hat kein Bild, ist ein
scheues Veilchen, schiichtern und unschliissig, beinahe unbemerkt in den Schatten

1 Derek Jarman: Chroma. Ein Buch der Farben. Berlin 1995, S. 69.

Jarman beobachtet hingegen, dass sehr wenige KunstkritikerInnen die Farbigkeit der Malerei er-
ortern wiirden. «Lyrisch werden Kritiker dagegen bei Mantegnas Grisailles, mit groler Autoritit
berichten sie uns, dass diese Gemilde grau sind. The Introduction of the Cult of Cybele to Rome in der
National Gallery, 1506 fiir Francesco Cornaro gemalt, verschaftt ihnen achromatische Orgasmen.»,
S.70. Zur Anmutung von Parmiggianis Delocazione als immense «Grau-in-Grau Malerei» und der
<heimlichen Verwandtschaft> dieses Graus mit dem Giacomettis, vgl. Georges Didi-Huberman: Die
Farbe des Nicht-Ortes. In: Elisabeth von Samsonow, Eric Alliez (Hg.): Chroma Drama. Widerstand
der Farbe. Wien 2001. S. 123-140.

3 Zu Funktionen der Farbe als Mittel der Sinn- und Evidenzproduktion vgl. etwa Horst Bredekamp,
Vera Diinkel, Matthias Bruhn, Gabriele Werner (Hg.): Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahr-
buch fiir Bildkritik. Band 4.1 Farbstrategien. Berlin 2006; Dominik Grof3, Tobias Duncker (Hg.):
Farbe, Erkenntnis, Wissenschaft. Zur epistemischen Bedeutung der Farbe in der Medizin. Miinster u.a.
2006; Martina Hefler: BilderWissen. Bild- und wissenschaftstheoretische Uberlegungen. In: Ralf
Adelmann, Jan Frercks, Martina Hef3ler, Jochen Hennig: Datenbilder. Zur digitalen Bildpraxis in den
Naturwissenschaften. Bielefeld 2009. S. 133-161.

4 Vgl. beispielhaft zur <Farbenlehre der Filmkunst> Susanne Marschall: Farbe im Kino. Marburg 2005.

5  Als Ausnahme ist die fiir das Frithjahr 2011 angekiindigte Ausgabe Graustufen der Zeitschrift Bild-
welten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, Band 8.2. (Berlin 2011) zu nennen.

6  Vgl. zur Unterscheidung von Buntheit und Unbuntheit grundlegend Wilhelm Ostwald: Einfiihrung
in die Farbenlehre. 2. Aufl. Leipzig 1919, S. 42 sowie Manfred Richter: Einfiihrung in die Farbmetrik.
2. Aufl. Berlin, New York 1981, S. 7-14.
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gefangen. Man kann sich von ihm zu Schwarz oder Weifd bewegen. Neutral, schreit
es seine Anwesenheit nicht heraus.»” Doch Graustufen, das changierende Zwischen
von reinem Schwarz und reinem Weif3%, sind mit sehr spezifischen epistemischen,
dsthetischen, operativen und narrativen Funktionen besetzt. Sinn und Bestimmt-
heit erfahren sie aus den Kontexten ihrer An- und Umwendung, aus der Fihigkeit
des Rezipienten Grau zu sehen und zu verstehen.

Geht es in diesem Band um Blickwechsel, um ein Dazwischen in vielfiltiger
Weise, so bildet auch das Graue einen «Zwischenton>. In Abstufungen von Schwarz
und Weifd ist es nicht ein eigenes, sondern immer mal mehr zu dem einen oder zu
dem anderen gehorig. Fiir sich selbst ist Grau nichts, immer nur eine Zwischen-
stufe. Davon zeugt schon die hidufige Weigerung, nicht an der Rede von Schwarz-
Weif-Bildern festzuhalten und Graustufen als solche zu benennen. Dieser Beitrag
begibt sich in dieses Dazwischen, um Graustufen als Metakategorie der theoreti-
schen Reflexion zu betrachten und deren Asthetik, Epistemik und Popularitit> in
wissenschaftlichen Bildpraxen am Beispiel der diagnostisch-radiologischen Com-
putertomographie (CT) darzustellen. Zur Analyse des Bildgebungsprozesses sowie
des bildtheoretischen Status von Graustufenvisualisierungen wird im Folgenden
zunichst das Konzept des Aquivalentbildes eingefithrt. Damit konnen anschliefend
die differenzierten Funktionen der Graustufen, ihre dsthetischen Potentiale und
epistemisch-diagnostischen <Handhabungen> niher beschrieben werden.

II. Aquivalentbilder — Prozeduren der Sichtbarkeit

Der Begriff Aquivalent- oder auch Aquivalenzbild bezeichnet in der Histologie und
Mikroanatomie ein spezifisches priparationstechnisches und bildtheoretisches
Phidnomen. Dort kommen Histotechniken wie Fixierung, Schnitt und Firbung zum
Einsatz, bis letztlich unter dem Mikroskop die «gewiinschte Sichtbarkeit> der Gewe-
beschnitte hergestellt werden kann. Daftir wird das Praparat zunichst physikalisch
oder chemisch fixiert, um den Abbau des Gewebes und die nach dem Tod einset-
zenden autolytischen Vorginge zu hemmen. Nach dieser Haltbarmachung konnen
je nach Fragestellung und Priparationstechnik unterschiedlich dicke Schnitte des
Gewebes angefertigt werden. Um spezifische Zell- und Gewebebestandteile in den
Schnitten mikroskopisch hervorzuheben, werden Férbetechniken angewandt, de-
ren sichtbares Ergebnis sich aus den Gewebseigenschaften in Reaktion mit den FEi-
genschaften der Farblosungen ergibt.’ Bei diesen Prozessen

wird das tatsidchliche, naturgetreue Bild stets beeinflusst. Man erhilt ein kiinstliches
Abbild, das Aquivalentbild. Ein Aquivalentbild stellt die reproduzierbare und erfah-
rungsgemifd mit gesetzmifliger Gleichheit auftretende, histologische Erscheinung

7  Jarman, S. 69.

Zur Grauskala Ostwald, S. 57-63.

9 Vgl. Ulrich Welsch: Sobotta Lehrbuch Histologie. Zytologie, Histologie, mikroskopische Anatomie. 2.
Aufl. Miinchen 2006, S. 4-9.

el
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dar (Nissl). [...] Durch die elektronenmikroskopischen Untersuchungen kénnen
Relationen zwischen den Ultrastrukturen und ihrer Darstellung im Aquivalentbild
hergestellt werden. Dieses Wissen erlaubt ein zuverlissiges Arbeiten in der diagnosti-
schen Morphologie. Das Aquivalentbild stellt sich abhingig von der Fixierung dar."

Das Aquivalentbild zeigt also nicht etwa «die Zelle>, sondern Fixierungs- und Fir-
belosungen, die sich an bestimmte Gewebeteile angesetzt haben. Sichtbarkeit ent-
steht so im (erfahrungsgemifien) Zusammenspiel von Histotechnik und Objekt als
dsthetisch-epistemischer Relation, auch wenn im oben zitierten Fachbuch von einer
vermeintlichen Abbildhaftigkeit gesprochen wird. Die fldchige Ansicht des Pripa-
rats unter dem Mikroskop steht sowohl mit der Rdumlichkeit des Ausgangsobjekts
wie auch mit dessen materiell-physiologischen Eigenschaften in Beziehung. So kann
die im Schnitt wahrnehmbare Gestalt der Zelle durch mentale Reformation und Er-
fahrungswissen wieder verraumlicht werden. Daneben fungiert das Aquivalentbild
als operativer Indikator, indem sich durch die Zusammenschau der histologischen
Prozeduren und der dadurch hervortretenden Gewebestrukturen Riickschliisse zu
materiellen Eigenschaften und physiologischen Vorgangen im ehemals lebendigen
Objekt ziehen lassen.

Fiir die Arbeit mit den Aquivalentbildern bedeutet dies, dass man «nie verges-
sen [sollte], dass man tote und chemisch verinderte Zellen betrachtet und dass man
gedanklich die Ergebnisse vieler verschiedener Methoden zusammenbringen muss,
um ein Bild der lebendigen Zelle und ihrer Dynamik zu erhalten.»'! Im Aquivalent-
bild miissen demnach sowohl die operativen Mafinahmen, die dieses Bild erzeugt
haben, wie auch die theoretischen Vornahmen und Modellierungen zu dieser Art
von Sichtbarmachung immer mitgedacht und letztlich inkorporiert werden, um
valide Riickschliisse auch auf die lebendige Zelle treffen zu konnen.

Der Neuropathologe und Psychiater Franz Nissl (1860-1919) bemerkte Jahrzehn-
te vor der propagierten geisteskritischen Hinwendung zum Bild'?, dass durch histolo-
gische Techniken kein «Abbild> einer lebendigen Struktur entsteht, sondern dass sich
diese Prozeduren selbst «ins Bild setzen> und so ein dem grundsitzlich nicht sichtba-
ren «natiirlichen Zustand> gleichwertiges mikroskopisches Bild generiert wird.

Nissl ging bei seinen Untersuchungen «von einer bestimmten, sicheren Grund-
lage, von dem sogenannten Nervenzellendquivalentbild aus»", welches ihm analy-
tisch-experimentell erlaubte, das Priparat als solches sowie dessen operative Merk-
male zu untersuchen und nicht fortwihrend die Morphologie und Physiologie der
lebendigen Zelle in den Vordergrund zu riicken. So konstatiert Nissl, dass er sich

10 Gudrun Lang: Histotechnik. Praxislehrbuch fiir die Biomedizinische Analytik. Wien, New York 2006,
S. 42.

11 Welsch, S. 4.

12 Zu einer naturwissenschaftsimmanenten Bildkritik auch der Beitrag von Wibke Larink in diesem
Band.

13 Franz Nissl: Die Neuronenlehre und ihre Anhdnger. Ein Beitrag zur Lisung des Problems der Beziehun-
gen zwischen Nervenzelle, Faser und Grau. Jena 1903, S. 167.
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nicht «von der Vorstellung leiten [ldsst], dass dieses oder jenes Bild eines mikros-
kopischen Priparates der priaformierten Structur vielleicht entspricht. Da ich be-
stimmt weiss, dass wir die priaformierte Structur der Nervenzellen nicht kennen,
so giebt es [...] nur eine einzige richtige Fragestellung [...].»' Dies sei die Frage
danach, welchen Substanzen des Aquivalentbildes die Substanzen der Zelle entspri-
chen. Wie sich also die Materialitit des Objekts resp. der Zelle in die Sichtbarkeit
des Bildes transformiert bzw. eingeschrieben hat. Allein durch diese Verschiebung
der visuellen Wahrnehmung und erkenntnisleitenden Fokussierung auf das Aqui-
valentbild, ist fiir Nissl «der feste Boden gewonnen, auf dem eine klare, durchsich-
tige Discussion durchgefiihrt werden kann.»' Bei der Herstellung des Aquivalent-
bildes ist es fiir Nissl daher besonders wichtig, dass alle Praparationsprozesse strikt
eingehalten werden, um die Vergleichbarkeit der Aquivalentbilder sowie deren Aus-
sagekraft zu gewihrleisten.'s

Unter Nervenzellenaequivalent verstehen wir demnach das mikroskopische Struk-
turbild der im Gewebe vorhandenen Nervenzellen des in einer bestimmten Weise
getdteten Tieres, das bei einer bestimmten mikroskopisch-technischen Behandlung
des Nervengewebes unter bestimmten Voraussetzungen erfahrungsgemifl mit einer
gesetzmassigen Gleichheit zur Darstellung gebracht werden kann.'”

Gleichwertige Erkenntnisse zur Beschaffenheit der lebendigen Zelle am Aquivalent-
bild sind nur dann moglich, wenn fiir alle Bilder die (idealerweise) gleichen expe-
rimentellen Voraussetzungen, das gleiche technisch-mediale a priori, bestehen. Erst
wenn also das Lebendige und potentiell Unsichtbare zum standardisierten Medien-
format verarbeitet wurde, ist die Grundlage zur wissenschaftlichen Beobachtung,
Analyse und Kommunikation iiberhaupt erst gegeben. Zur Anschauung kommen
relative Prozesse und Voraussetzungen, Gesetzmifligkeiten und Erfahrungen, bis
letztlich eine Sichtbarkeit zweiter Ordnung entsteht.

Die Rede vom Aquivalentbild als Bildkritik operiert so gedacht am Verhiltnis
von Bild und Technik oder Bild als Technik. In Anerkennung des technischen Pro-
zesses als Sichtbarmachung seiner selbst, kann eine solche Bildanalyse bei der Sicht-
und Wahrnehmbarkeit der Bildgebung im spiteren Bild ansetzen und nicht bei der
Frage nach dem Objekt im Bild, da dieses als Referent im Sichtbarmachungsprozess
negiert, getotet, aufgeldst, abwesend wird. Was sichtbar gemacht wird, sind konven-

14 Ebd..

15 Ebd..

16 Dieser epistemologische Boden ist fiir Nissl «das Zellenbild des Aequivalentpriparates, welches mit
Hiilfe meiner Seifenmethylenblaumethode gewonnen wird, vorausgesetzt dass das Thier durch ei-
nen Stich in’s Halsmark oder Herz getddtet, die lebensfrischen und in kleine Blockchen zerlegten
Centralorgane sofort in 96-proc. Alkohol verbracht und direct aus dem 96-proc. Alkohol heraus
ohne Einbettung in 10 p dicke Schnitte zerlegt werden.» Nissl, S. 168.

17 Franz Nissl zitiert nach Franz Jahnel: Franz Nissl. In: Archiv fiir Psychiatrie und Nervenkrankheiten
61/3 (1920). S. 751-759, 7it. S. 755.
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tionalisierte, kanonisierte Verfahren und Technologien der Sichtbarmachung, nicht
zu allererst das fiir das <cunbewaffnete Auge> Unsichtbare.

Diese bild- und medienkritischen Uberlegungen unter dem Begriff Aquiva-
lentbild scheinen produktiv tibertragbar auf die Analyse von Graustufenvisualisie-
rungen als epistemisch gleichwertige Entsprechung zu (unsichtbarer) <Lebendig-
keit> im Bereich der Computertomographie. Hier, wie auch in der Histotechnik,
transformieren standardisierte medientechnische Prozesse lebendige Formen und
Funktionen in erfahrungsgemifie Asthetiken, die die relative Rekonstruktion und
Diagnostik von sowohl Morphologie wie auch Physiologie zulassen. Weswegen die-
se Asthetik eminent auf der Verwendung von Graustufen beruht und was Radiolo-
glnnen an und im Grau finden, wird im folgenden Teil dargestellt.

III. Aquivalente Graustufen in der Computertomographie

Nach diesen theoretisch-analytischen Uberlegungen zum Zusammenwirken von
(medien-)technischen Voraussetzungen und dsthetischen Konventionen, kann im
Folgenden die spezifische Funktion von Graustufen in der diagnostischen Com-
putertomographie nachvollzogen werden. In welchem medientechnischen Prozess
werden die Daten aus dem Inneren des Patientenkorpers zum Erscheinen gebracht
und was bietet die Darstellung in Graustufenschnittbildern dsthetisch sowie episte-
misch, obwohl technologisch ein buntes Arsenal zur Verfiigung stiinde?

Relativ Grau: Mess- als Grauwerte
Das Aquivalentbildkonzept bedingt zunichst, den medientechnischen Prozess der
Sichtbarmachung als eigenstindigen Erkenntnisprozess und als eine eigene Asthe-
tik konstituierend zu betrachten. Bei der Frage nach dem Bild miissen zu allererst
die Techniken seiner Entstehung und die dort getroffenen Voraussetzungen befragt
werden. Wichtig erscheint dabei, dass die «<medientechnische Potenz, d.h. die ver-
fiigbaren Apparaturen, Verfahren und Technologien, nicht umfassend ausgeschopft
werden muss, sondern sich, einmal experimentell und erfahrungsgemif3 bestitigt,
in die Bahnen der Fragestellung einpasst.'®

Die Computertomographie (CT) ist ein bildgebendes Verfahren, dass vorrangig
in der medizinisch-diagnostischen Radiologie eingesetzt wird, um pathologische
Veridnderungen von Gewebe- oder von Knochenstrukturen zu visualisieren. Bei
der Datenerfassung rotiert eine Rontgenrohre um den Patientenkorper, der die fa-
cherférmig ausgesandte Strahlung unterschiedlich abschwicht. Die abgeschwichte
Rontgenstrahlung wird von einem parallel zur Réhre rotierenden Detektor auf-
genommen und in einen digitalen Datensatz gewandelt."” Die Form bzw. die Ge-

18 Damit wird das Narrativ des stetigen Fortschritts durch technische Innovationen im konkreten An-
wendungskontext zunichst retardiert, wenn nicht gebrochen.

19 Vgl. exemplarisch Willi A. Kalender: Computertomographie. Grundlagen, Geriitetechnologie, Bildqua-
litiit, Anwendungen. 2. Aufl. Erlangen 2006, S. 18-36.
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stalt einzelner innerer Organe zeigt sich nicht, wie im konventionellen Rontgen,
aufgrund des abgeschwichten Rontgenstrahls, der chemisch mit einer Bildfolie re-
agiert, sondern aufgrund eines mehrstufigen Verarbeitungsprozess aus Datenerfas-
sung, Rekonstruktion, Segmentierung und Visualisierung, der die digitalen Daten
letztlich routinemafig als zweidimensionale Graustufenschnittbilder darstellt.

Dabeiwird der «errechnete Schwichungskoeffizient [des Rontgenstrahls] im CT-
Bild tiber so genannte CT-Zahlen relativ zur Schwichung von Wasser angegeben.»*
Diese CT-Werte oder CT-Zahlen werden in Hounsfield Units (HU)*! angegeben,
wobei davon ausgegangen wird, dass

CT-Werte [...] sehr einfach und in den meisten Fillen eindeutig zu interpretieren
[sind]. [...] Die Erkldrung, warum die Schwichung und damit der CT-Wert verin-
dert ist, ist [...] in den meisten Fillen unproblematisch und oft durch die klinisch-
radiologische Erfahrung offensichtlich.?

Die Zuordnung der Gewebedichte geschieht in der Computertomographie dem-
nach relativ zur Hounsfield Unit, die nicht numerisch, sondern in Graustufen sicht-
bar gemacht wird. Verkiirzt dargestellt bedeutet dies, dass der Dichte eines Gewebes
ein dsthetisches Merkmal, ndmlich eine bestimmte Graustufe, aufgrund von me-
dientechnischen Operationen zugeordnet wird.

Die Lebendigkeit des Patientenkdrpers wird tiber Strahlungsdifferenzen in ein
«array of numbers»® transformiert, aus dem dann wiederum durch hochgradig
standardisierte Prozesse eine Visualisierung generiert wird, die sich <erfahrungs-
gemifd mit gesetzmafliger Gleichheit> als Relativ zum «matiirlichen Zustand> wahr-
nehmen lasst.* Ebenso wie in der Histologie die Lebendigkeit des Objekts durch
Fixierung und Firbung in ein Schnittpriparat <ibersetzt> wird, aus dem sich be-
stimmte mikroskopische Ansichten erzeugen lassen, wird in der CT Korperlichkeit

20 Kalender, S. 31.

21 Auf der HU-Skala hat Wasser definitionsgemify den Wert 0 HU, Luft entspricht -1000 HU. Diese
Werte sind relativ unabhingig von der Energie der eingesetzten Rontgenstrahlung und stellen so die
Fixpunkte der CT-Werteskala dar. Weniger dichte Gewebearten des menschlichen Korpers weisen
«wegen ihrer niedrigen Dichte und der dadurch bedingten niedrigen Schwichung negative CT-
Werte auf. Die meisten anderen Gewebe liegen im positiven Bereich, wobei dies fiir Muskel, Binde-
gewebe und die meisten Weichteilorgane iiberwiegend auf die physikalische Dichte zuriickzufiihren
ist.» Kalender, S. 32.

22 Kalender, S. 33.

23 Michael Lynch, Samuel Y. Edgerton: Aesthetics and Digital Image Processing. Representational Craft
in Contemporary Astronomy. In: Gordon Fyfe, John Law (Hg.): Picturing Power. Visual Depictions
and Social Relations. London 1988. S. 184220, zit. S. 188.

24 Zu Aspekten eines <erfahrungsgemiflen Wahrnehmens» in der radiologischen Klinik vgl. auch Ka-
thrin Friedrich: <Sehkollektiv>- Sight Styles in Diagnostic Computed Tomography. In: Medicine Stu-
dies 2/3 (2010). S. 185-195. Zum analogen Réntgensehen vgl. Monika Dommann: <Das Rontgen-
Sehen muss im Schweifle der Beobachtung gelernt werden.» Zur Semiotik von Schattenbildern. In:
Traverse 3 (1999). S. 114-130 sowie Vera Diinkel: Rontgenblick und Schattenbild. Zur Spezifik der
frithen Rontgenbilder und ihren Deutungen um 1900. In: Horst Bredekamp, Birgit Schneider, Vera
Diinkel (Hg.): Das Technische Bild. Kompendium zu einer Stilgeschichte wissenschaftlicher Bilder. Ber-
lin 2008. S. 136-147.
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weitestgehend immateriell durch Digitalisierung «verdatet> und als tomographisch-
interaktive Computerbildansichten dargestellt.

Da in der Histologie das Objekt allerdings materiell vollig im Priparat und
spater im Bild aufgeht, ist es zur Erfassung der <sthetischen Mehrschichtigkeit>
digitaler Bilder notwendig, auf die unsichtbare, da algorithmisch codierte Unter-
fliche sowie die visuell-zeichenhafte (Bildschirm-)Oberfliche des <algorithmischen
Zeichens> aufmerksam zu machen. Die sichtbare Oberfliche nimmt als «doppeltes
Bild> zwischen Algorithmik und Asthetik die Funktion eines Interfaces, einer «com-
putable visibility and [...] visible computability»* ein. Bei dem Zuordnungs- und
Visualisierungsprozess in der CT sei es nun vor allem die Eigenschaft der zwei-
dimensionalen Graustufendarstellungen, «CT-Werte direkt und unverfilscht zur
Darstellung [zu bringen]. [...] Damit ist immer eine einfache Orientierung im Vo-
lumen und eindeutige Interpretierbarkeit der Bildwerte gegeben.»* Die technische,
asthetische und epistemische Zuschreibung eines Messwertes an eine bestimmte
Grauabstufung wird in der zitierten Darstellung — verkiirzt — als der entscheidende
Vorteil von zweidimensionalen Rekonstruktionen gesehen, die weniger informati-
schen «Aufwand> erfordern als mehrdimensionale Modellierungen, welche zudem
wenig an die bisherigen Sehkonventionen der RadiologInnen anschliefen.

Die Visualisierung der Datensitze in farbiger Dreidimensionalitt wird im klini-
schen Alltag als relativ unékonomisch erachtet, da dies sowohl mehr Zeit wie auch
mehr technische und personelle Ressourcen benétigt. Bestimmte anatomische oder
pathologische Strukturen in Farbe und als dreidimensionale Modellierung hervor-
zuheben, dient dazu «das abgebildete Volumen in nur einem Bild und moglichst
realistisch zu présentieren und die diagnostisch relevanten Details gezielt heraus-
zuarbeiten. [...] Die Originalinformation aus den CT-Werten geht dabei allerdings
verloren.»”” Daher erfolgen «sehr suggestive quasi-anatomische Darstellungen»*
vorrangig fiir andere medizinische Fachgebiete?, etwa zur OP-Planung in der Chi-
rurgie oder zum Einsatz in der Medizindidaktik, wie auch zur Verwendung in Pub-
likationen oder zur 6ffentlichkeitswirksamen Zirkulation.*

25 Frieder Nake: Surface, Interface, Subface. Three Cases of Interaction and One Concept. In: Uwe Se-
ifert, Jin Hyun Kim, Anthony Moore (Hg.): Paradoxes of Interactivity. Perspectives for Media Theory,
Human-Computer Interaction, and Artistic Investigations. Bielefeld 2008. S. 92-109, zit. S. 105.

26 Kalender, S. 205.

27 Kalender, S. 206. Der Medizinphysiker Jiirgen Hennig nennt parametrische Bildgebungsverfah-
ren wie funktionelle Magnetresonanztomographie (fMRT) und Positronenemissionstomographie
(PET) als «Kerngebiete der Anwendung von Farbe». Jiirgen Hennig: Farbeinsatz in der medizini-
schen Visualisierung. In: Horst Bredekamp, Vera Diinkel, Matthias Bruhn, Gabriele Werner (Hg.):
Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik. Band 4.1 Farbstrategien. Berlin 2006.
S.9-16, zit. S. 14.

28 Hennig, S. 14.

29 Kalender, S. 212.

30 Vgl. Hennig, S. 10.
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Von Fenstern und Kontrasten

CT-Bilder haben ein mdogliches Darstellungsspektrum von typischerweise 4096
Graustufenwerten® — erstaunlich determinierte Ansichten fiir ein «scheues Veil-
chem. Da das menschliche Auge je nach Umgebungsbedingungen nur etwa 40 bis
100 Graustufen gleichzeitig unterscheiden kann, wird die Zuordnung von HU zu
Graustufen iiber eine Mapping Funktion auf einen Darstellungsumfang von 8 Bits
(256 Graustufenwerte) heruntergerechnet und in ihrer Varianz «gebindigt>.”

This process is referred to as windowing and levelling, and establishes a (linear) trans-
formation between Hounsfield units and visual greyscale: by altering the mapping,
alternate tissues and phenomena become more prominent through improved visual
contrast.”

Das Fenster entspricht dabei dem Bereich der HU-Skala, der in Graustufen darge-
stellt wird, wobei tiber den Level der Mittelpunkt des Fensters festgelegt wird. Alle
Werte unterhalb des gewihlten Fensters werden als schwarz, alle dariiber als weif3
dargestellt, sodass das gesamte Grauspektrum im sichtbaren Fenster skaliert ist.*
Je kleiner das Fenster gewahlt wird, desto mehr Kontrast wird in den Graustufen
wahrnehmbar.”

Durch die Fensterung sind vor allem Bereiche mit sehr geringen Schwachungsun-
terschieden wie das Gehirn kontrastrastreicher darstellbar, da dieses sonst dsthetisch
zur «grauen Suppe»*® verkommt. Wird das Fenster hier zu grofd gewihlt, sind die
Abstufungen im Grau nicht mehr deutlich genug zu erkennen, sodass die diagnos-

31 Vgl. Kalender, S. 32 f..

32 Vgl. Denise Aberle et al.: A Primer on Imaging Anatomy and Physiology. In: Alex A.T. Bui, Ricky
K. Taira (Hg.): Medical Imaging Informatics. New York 2010. S. 15-91, zit. S. 26. Willi A. Kalender
spricht von max. 60-80 Graustufen, die unterschieden werden konnen (Kalender, S. 33). Hinzu
kommt, dass das menschliche Auge «mit seinen 120 Millionen schwarz-weify empfindlichen Stab-
chen im Vergleich zu 6 Millionen farbempfindlichen Zipfchen sowohl in Bezug auf Auflésung als
auch Kontrastempfindlichkeit fiir Schwarz-Weif3 Bilder geradezu optimiert und prédestiniert» ist
(Hennig, S. 9). Weiterhin macht der Kontrastumfang der Graustufen es auch fiir farbenblinde Men-
schen moglich, die Beschrankungen des menschlichen Sehapparats zu tiberlisten und differenziert
Bildinformationen wahrzunehmen. Vgl. Lindsay R. Rubin, Wendy L. Lackey, Frances A. Kennedy,
Robert B. Stephenson: Using Color and Grayscale Images to Teach Histology to Color-Deficient
Medical Students. In: Anatomical Sciences Education 2 (2009). S. 84-88.

33 Aberleetal, S. 26 (Hervorh. im Org.).

34 Vgl. Kalender, S. 33.

35 Die verbesserten Moglichkeiten zur Kontrastbildung in Graustufen stellen auch Michael Lynch und
Samuel Edgerton in ihrer ethnographischen Studie zur Bildgebung in der Astronomie fest: «(...) se-
veral astronomers told us that they prefer to analyze images in black-and-white, using a continuous
greyscale rather than a colour palette to represent intensities. They noted that greyscale renderings
are more easily interpreted. (...) A monochromatic field, according to this reasoning, more read-
ily shows the substantive continuities of a nebular object, avoiding any implications of bounded
segments along the contours of adjacent colours.» (Lynch, Edgerton, S. 193) Zum Ubergang vom
Grau- zum Farbsehen in diesem Bereich vgl. auch Tim Otto Roth: ars photoelectronica. Astronomie
als Konigsdisziplin der Farbe. In: Konrad Scheurmann (Hg.): rot.griin.blau.- Experiment in Farbe ¢
Licht. Illmenau 2008. S. 90-93.

36 Aus einem personlichen Gesprach mit einem Radiologen wihrend der CT-Befundung.
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tische Fragestellung nicht adidquat bearbeitet werden kann. Die im Zitat angespro-
chene quasi-lineare Transformation einer Hounsfield Einheit in einen Grauwert
ermoglicht (im Rahmen der technischen Standardisierung) die dsthetische Anpas-
sung an ein bestimmtes Erkenntnisinteresse. Dabei fungiert das Oberflichenpha-
nomen Grau durch mehr oder weniger kontrastreiche Abstufungen zunichst als
Indikator fiir eine grundsitzliche visuelle Wahrnehmbarkeit. Erst wenn diese ge-
geben bzw. angepasst ist, kann der Verweischarakter auf die HU-Werte mitbedacht
bzw. mit gesehen werden.

Die Fensterung geschieht tiber die Interaktionen mit der Befundungssoftware,
mittels derer Radiologlnnen je nach anatomischer Region und Fragestellung die
Fensterung der Aufnahme einstellen konnen. Fir bestimmte anatomische Regio-
nen bestehen Standard-Fenster (z.B. Lungen-, Weichteil- oder Knochenfenster),
die reguldr per Shortcut iiber die Tastatur aufgerufen werden konnen und keine
weiteren Arbeitsschritte erfordern.’” Wie in Abb. 1 illustriert wird, kann derselbe
Ausgangsdatensatz in den Standardfenstern durch die verinderte Relation von CT-
Wert (HU) zu Graustufe in je anderem Kontrastumfang dargestellt werden. Damit
erscheinen beispielsweise knocherne Strukturen im so genannten Knochenfenster
wesentlich differenzierter wahrnehmbar, wohingegen sie im Lungenfenster in ei-
ner fast weifllichen Unschirfe verschwinden. Durch Kenntnis der Relationalitit des
Grauwerts zum Messwert, d.h. der Graustufe zur Gewebebeschaffenheit, konnen

Abb.1: Die HU-Skala

37 Vgl. Aberle et al., S. 26.
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BildinterpretInnen die Skalierung so vornehmen, dass mehr oder weniger Details,
mehr oder weniger Abstufungen sichtbar werden.

Sollten jedoch weitere dsthetische Zweifel am Indiziencharakter> der Graustufe
eines Organs im Vergleich zu anderen bestehen, kann man sich per Mausklick den
HU-Wert des betreffenden Organ- bzw. Bildbereichs anzeigen lassen und mit der
erfahrungsgemifl normalen HU abgleichen.

Passagen im Grau

Neben der oben ausgefiihrten Grauabstufung durch Fensterung geschieht die visu-
elle Abgrenzung der einzelnen Organsegmente bzw. das <Aufspiiren> pathologischer
Veranderungen durch das haptisch-visuelle (dDurchfahren> des Datensatzes.”

Bei den meisten Softwarelosungen wird eine so genannte Cine-Funktion angebo-
ten, die die Schnittbildserien automatisch wiedergibt, sodass der Effekt einer ki-
nematischen Durchfahrt entsteht. Wihrend die Organe aus dem digitalen Grau
<hervorquelleny, werden die an rontgenologischen Graustufen- und (auch mikros-
kopischen) Schnittbildern geschulten Seherfahrungen und Wahrnehmungsweisen
der RadiologInnen bestindig abgeglichen.

Die Darstellung in Graustufen hemmt dabei die <Aufdringlichkeit> eines be-
stimmten Bereichs, da die Grauschattierungen sich zwar kontrastieren, aber zu-
gleich gegenseitig zurtickdrangen, sodass sie zu ihrem eigenen Vexierbild werden.
Es treten zwar je nach Wahrnehmungsfokussierung und diagnostischem Interesse
einzelne Segmente in den Vordergrund, gleichzeitig werden sie aber in der vermeint-
lichen Unterschiedslosigkeit der Grauanmutung nivelliert und visuell «gebandigt>.
Durch medizinische Erfahrung und radiologische Schulung, welches Organ welche
visuelle Gestalt mit welchen standardméfligen Abweichungen aufweist sowie durch
die Kenntnis, in welcher Grauigkeit im Vergleich zu benachbarten Strukturen dieses
normalerweise auftritt, bieten Graustufen wahrnehmungstheoretisch die Moglich-
keit, sowohl Form wie auch Eigenschaften ohne Ausbruch aus einer koharenten
und differenzierten Anmutung darzustellen.”

Graustufenvisualisierungen sind demnach wiahrend des Befundungsprozzes
potentiell unabgeschossen und passen sich den diagnostischen Sehkonventionen
sowie auch den physiologischen Voraussetzungen der RadiologInnen an. Diese ver-
trauen gleichsam auf die medientechnische Standardisierung, die den HU verlas-
slich bestimmte Grauwerte zuordnet. An der Oberfliche des Computerbildschirms
treffen so die medientechnischen Operationen und Standards auf dsthetisch-dia-
gnostische Konventionen, die eine zuverlidssige Diagnose garantieren sollen. Sicht-

38 Vgl. Kalender, S. 205.

39 Vgl. Hennig, S. 11: «S-W-Bilder werden intuitiv und fast sogar ohne anatomische Kenntnisse in zu-
sammengehorige Bereiche segmentiert, auch wenn die Intensitit innerhalb dieser Bereiche variiert.
In den farbigen Bildern ist hingegen die Farbe so dominant, dass eine solche strukturbasierte Seg-
mentierung dar nicht oder nur mit gréf3ter Miithe und innerhalb von Flichen einheitlicher Farben
moglich wird.»
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bar wird dieses Zusammentreffen in Graustufen, die jedoch keine statische Ansicht
liefern, sondern selbst operativ durch Fensterung resp. Kontrastierung und Durch-
fahrten als digitales Erkenntniswerkzeug dienen. Im «Sehwerk> der RadiologInnen
schaffen Auge und Hand* diagnostisches und hiufig stummes Wissen. Die grauen
Schnittbilder machen durch ihre <Behandelbarkeit> sicht- und verstehbar, sie sind
Erkenntnisobjekt und Werkzeug gleichermaf3en.

IV. Auswirts: «<Wir sind ganz ausgehungert nach Technicolor hier oben...»*

Computertomographische Graustufenbilder spielen in der radiologischen Diagnos-
tik trotz oder gerade wegen ihrer vermeintlichen «unbunten Neutralitit> eine heraus-
ragende und — im Sinne von populir — anschauliche Rolle. Nicht allein, weil sie als
gleichwertige diagnostische Bildtechnik dienen, sondern auch, weil sie konsequent
ihren artifiziellen und konstruktiven Charakter ausweisen und dennoch als Aquiva-
lent zum lebendigen Inneren des Patientenkorpers wahrgenommen werden.

Fasst man also die Visualisierungen des Bildgebungsverfahrens Computertomo-
graphie als Aquivalentbilder auf, lisst sich differenzierter betrachten, wie sich der
Bildgebungsprozess mit ins Bild setzt und Messwerten bestimmte dsthetische Ei-
genschaften zuweist, die eine erfahrungs- und wahrnehmungsgemifie Beziehungs-
stiftung zwischen Bild und Objekt bedingen. Diese Relation ist fiir alle Bildgeben-
den Verfahren grundlegend, man konnte es bei dieser Benennung belassen, doch
iiber die Umwertung des Aquivalentbildbegriffs werden auch die Erfahrungswerte
und GesetzmifSigkeiten der Bildgebung und -wahrnehmung in die Untersuchung
einbezogen. Hierin anklingend wird die Abstraktionsleistung des Rezipienten deut-
lich, die sich vom Asthetischen hin zum Materiellen> (auf welche materielle Eigen-
schaft des Objekts verweist die sichtbare Struktur konzeptionell?) und zum Tech-
nischen (welche medientechnischen Operationen haben diese Art der Sichtbarkeit
unter welchen Voraussetzungen produziert?) vollzieht. So geschieht bei <sehenden>
WissenschaftlerInnen von vornherein eine selbstreflexive Distanzierung von (le-
bendigen) Objekten hin zu geronnenen Medienpraktiken und experimentellen Vo-
raussetzungen, die so nicht mehr allein einer geisteswissenschaftlichen Bildkritik
zugeschrieben wird.

Es sind die ausgefiihrten Eigenschaften der Graustufenvisualisierungen beziig-
lich physiologischer Voraussetzungen, Kontrastbildung und Gestaltwahrnehmung
sowie eingeiibter Sehweisen in der Radiologie, die sie als Erkenntniswerkzeug (im-
mer noch) unabdingbar machen und eben nicht bunte Bilder, die vermeintlich
«oberflichlich anziehender> erscheinen, aber gerade epistemisch nicht «tiefgriindig
genug sind.

40 Vgl. Lynch, Edgerton, S. 189.
41 Jarman, S. 69.
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Wibke Larink

Wissenschaftler als Bildkritiker

Eine historische Skizze

Bildkritik ist eine Doméne der Geisteswissenschaften. Innerhalb der humanities
werden vergleichsweise wenige Bilder produziert, jedoch wird viel iiber Bilder pu-
bliziert. Die Naturwissenschaften hingegen stellen Bilder her, nutzen sie, gehen mit
ihnen um. Bilder sind hier wissenschaftliche Objekte und haben eine Vielzahl von
Bildfunktionen.' So selbstverstindlich dieser Umgang mit Bildern in den Natur-
wissenschaften ist, so wenig scheint er innerhalb dieser Wissenschaftsdiskurse re-
flektiert zu werden. In meiner Forschung zu den Bildern des menschlichen Gehirns
und den in ihnen enthaltenen Darstellungen von Seelenkonzepten habe ich jedoch
einige Beispiele fur eine diskursimmanente Bildkritik gefunden, die bis ins 16. Jahr-
hundert zuriickreichen. Dabei haben sich unter den Anatomen zwei Kritikpunkte
iiber die Jahrhunderte erhalten: die Kritik an von Fachkollegen veroffentlichten
Bildern, und die Kritik an den Kiinstlern bzw. an der kiinstlerischen Qualitit der
Holzschnitte, Kupferstiche und Zeichnungen oder, weitgreifender, an der Ausbil-
dung der Kiinstler. Dariiber hinaus kehrt ein dritter Kritikpunkt wieder, namlich
jener, der die mangelnde Eignung der Vorlagen beklagt. In der Anatomie war stets
die Qualitit der Prdparate entscheidend, an denen mit bloflem Auge oder spiter
mit dem Mikroskop Beobachtungen gemacht wurden. Es handelt sich also um eine
Medienkritik dessen, was ich hier als Bildvorstufen bezeichnen mochte.

Bei den hier besprochenen Bildern handelt es sich immer um Zeichnungen, die
meist als Holzschnitt oder Kupferstich in «druckfihige Daten> tibertragen und als
Tafeln anatomischer Atlanten tiberliefert sind. Stellen heutige Wissenschaftler ihre
Bilder mithilfe von Apparaturen vielfach selbst her, wurde bis ins 18. Jahrhundert
hinein die wissenschaftliche Arbeit auf der einen und die kiinstlerische, bzw. die
bildproduzierende Arbeit auf der anderen Seite nahezu ausnahmslos von verschie-
denen Personen ausgefithrt. Wissenschaftler und Bildproduzenten beschrankten
also ihre Titigkeiten auf ihr Fachgebiet. Im Falle anatomischer Abbildungen war
zudem nicht immer derjenige, der das Forschungsinteresse hatte, identisch mit
dem, der die Sektion und Préparation durchfiihrte, also die Bildvorstufe herstellte.
Beobachtungen wurden zeichnerisch festgehalten, wobei Dokumentationen von

1 Vgl Claus Zittel: Demonstrationes ad oculos. Typologisierungsvorschlige fiir Abbildungsfunktio-
nen in wissenschaftlichen Werken der frithen Neuzeit. In: Albert Schirrmeister (Hg.): Zergliederun-
gen — Anatomie und Wahrnehmung in der frithen Neuzeit. Frankfurt a.M. 2005, S. 97-135; Wibke
Larink: Bilder vom Gehirn. Bildwissenschaftliche Zuginge zum Gehirn als Seelenorgan. Berlin 2011a.
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Hand stets Komponenten einer unbewussten «bildlichen Muttersprache> beinhal-
ten. Sie pragt sich beim praktisch geiibten Zeichner durch seine Sehgewohnheiten
und unbewussten Annahmen sowie durch Vorbildung und Vorlieben aus und ist
beeinflusst von dufleren Faktoren wie Konventionen und Moden. Die Abbildung
eines Gegenstandes durch unterschiedliche Beobachter oder auch die in zeitlichem
Abstand wiederholte Beobachtung durch ein und denselben Beobachter wird da-
mit zu unterschiedlichen Resultaten fiihren. Wurden Phinomene aus dem Bereich
der Natur beobachtet und zeichnerisch dokumentiert, tendierte das Ergebnis ent-
weder in Richtung Naturtreue oder aber in Richtung Stilisierung. Der in histori-
schen Darstellungen erreichte Grad an Verismus oder Akkuratesse hing vom Auge
als hochster Instanz der Verifikation ab, das wiederum dem Einfluss der bildlichen
Muttersprache untersteht. Eine Zeichnung wurde fiir die Publikation nacheinander
in verschiedene Medien iibertragen. Dies fithrte dazu, dass sich sukzessive die <Feh-
lerquote> erhohte, sich beispielsweise Proportionen verdnderten oder anatomische
Details «eingedampft> wurden.

Vor dem Hintergrund dieser diversen Zwischenstationen im Entstehungsprozess
anatomischer Darstellungen stellt sich nun hier die Frage, wie die Wissenschaftler
vorliegendes Bildmaterial bewerteten: Was machte ein gutes, was ein schlechtes Bild
aus? Welche Bildpraxen gab es iiber die Bildkritik, die ja als naturwissenschaftliche
Praxis eher uniiblich war, hinaus? Wie wurde bereits vorgefundenes/bestehendes
Bildmaterial genutzt?

Im Folgenden werden Naturwissenschaftler aus drei Jahrhunderten schlag-
lichtartig auf ihre Forderungen an wissenschaftliche Abbildungen hin betrachtet.
Besonders intensiv hat sich Nils Stensen im 17. Jahrhundert mit diesen Fragen be-
schiftigt.”? Zugleich kam es zu dieser Zeit vornehmlich in den Niederlanden zu ei-
nem groflen qualitativen Sprung anatomischer Abbildungen.’ Welchen Anteil hatte
eine bildkritische Praxis wie die Stensens an der hohen Bildqualitit im Bereich der
Anatomie?

2 Fiir das 16. Jahrhundert lassen sich in den anatomischen Texten Leonardo da Vincis und in Andreas
Vesalius Fabrica (1543) Sitze oder Passagen mit bildkritischen Beobachtungen nachlesen. Vgl. dazu
Larink 2011a, S. 139 u. S. 196.

3 Vgl. Wibke Larink: Terebinthenbaum und Wunderkammer. Voraussetzungen fiir die Bilder der nie-
derldndischen Anatomen Frederik Ruysch und Godefridus Bidloo. In: Stefan Grohé, Maria-Theresia
Leuker (Hg.): Die sichtbare Welt. Visualitit in der niederlindischen Literatur und Kunst des 17. Jahr-
hunderts. Miinster 2011b (im Druck).
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I. Niels Stensen (1638-1686)

Unter dem Titel Discours de Monsieur Stenon sur I’Anatomie du Cerveau wurde 1669
Stenos Rede iiber die Anatomie des Gehirns veroffentlicht, die er vier Jahre zuvor in
Paris gehalten hatte.* Liest man, wie es Gustav Scherz in seiner Einfiihrung zum Dis-
cours vorschligt, nur die Uberschriften, so ergeben sie eine Ubersicht, die sowohl die
Hirnanatomie seiner Vorganger kritisch und detailreich beleuchtet, als auch ein Pro-
gramm fiir die zukiinftige Hirnforschung darstellt. Viele der dort genannten Aspekte
lassen sich auf die Problematik hirnanatomischer Abbildungsstrategien tibertragen.

In Kapitel 11.6., Gute und schlechte Zeichnungen, sprach Steno zunéchst von den
Schwierigkeiten bei Sektion und Priparation sowie der Untauglichkeit manches
Zeichners: «Da Sektion und Préparation so vielen Irrtiimern ausgesetzt sind, und
auch unsere heutigen Anatomen sich nur allzu leichtsinnig darauf einlassen, Systeme
aufzustellen und ihnen die weichen Teile anzupassen, darf man sich nicht wundern,
wenn die danach gezeichneten Figuren nicht genau sind.»* Neben Miangeln, die bei
der Sektion auftreten, gab Steno weitere Ursachen fiir misslungene Zeichnungen
an, etwa ungenaues Arbeiten des Zeichners, moge dieser «sich auch mit der Schwie-
rigkeit entschuldigen, die darin besteht, auf einer Zeichnung die Teile plastisch zu
erhohen und zu vertiefen». Auch in der «Frage, ob der Zeichner richtig erfasst, wo-
rauf er seine Aufmerksamkeit besonders richten soll», duflerte er sich skeptisch.®
Hilfreich wiren hier erkldrende Anmerkungen des Anatomen, die die Aufmerksam-
keit des Zeichners auf das gemaf3 dem Forschungsinteresse des Anatomen Wichtige
richten. Ohne die Interpretation der Beobachtung durch den Fachmann wird der
Kiinstler als potentieller anatomischer Laie nicht wissen, welche Aspekte besonders
herausgearbeitet werden miissen, welche Details bildwiirdig sind.

Stenos Lob an Thomas Willis (1621-1675), der die bisher «besten Figuren vom
Hirn»’ présentiert habe, folgt eine detaillierte Kritik derselben. Von den Darstel-
lungen Andreas Vesals (1514-1564) oder Giulio Casserios (1561-1616) wolle er gar
nicht erst sprechen, denn wenn Willis’ Abbildungen «die letzten und genauesten so
viel an einer erreichbaren Vollkommenheit zu wiinschen iibrig lassen, kann man
sich leicht vorstellen, wie unvollkommen die anderen gewesen sein miissen»®. Hier
wurde Steno seiner Kapiteltiberschrift nicht gerecht, da er zwar die allgemeine Qua-
litat der Zeichnungen in Willis’ Cerebri anatome heraushob, sonst aber nur Mingel
feststellte und mit einer Auflistung der Teile im Hirn endete, die noch niemals feh-
lerfrei oder richtig positioniert dargestellt worden waren. Was hitte nach seinem
Dafurhalten eine gute Zeichnung ausgemacht?

Einer Bildprogrammatik kam Steno im weiteren Verlauf seiner Rede immer
niher. Er machte seine Zuhorer darauf aufmerksam, dass der Glaube an die Er-

Niels Stensen: Discours de Monsieur Stenon sur I’Anatomie du Cerveau. Paris 1669.
Stensen, S. 177.

Ebd.

Ebd.

Ebd., S.179.
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kenntnisse, die aus einer so mangelhaften Sektionspraxis wie Darstellungsweise
erwachsen, kaum gerechtfertigt sei. Auf eine ausfiihrliche Terminologiekritik folg-
te die Aufforderung an seine Kollegen, ihre Methoden zu hinterfragen, inspiriert
vielleicht von René Descartes’ (1596—1650) Discours de la méthode.” Der Anatom
sollte sich auf seine Sinne verlassen, sich Zeit nehmen, selbst sezieren, wahre Wiss-
begierde zeigen, die alte Hirnlehre zwar nicht vollig aburteilen, aber sehr kritisch
hinterfragen, denn selbst aus deren Fehleinschitzungen gelte es zu lernen. Sicher-
lich kénnen diese Handlungsanweisungen auch fiir die Produktion anatomischer
Abbildungen fruchtbar gemacht werden. In seinem «neuen Forschungsprogramm
fiir die Hirnanatomie»' wandte Steno sie selbst an. Er beschrieb bei der Sektion
des Gehirns auftretende Probleme genau und schlug Strategien zu ihrer Abhilfe
vor. So erdachte er beispielsweise neue Werkzeuge zur schonenden Offnung des
Kraniums." Wiirden alle dort angefithrten Methoden beachtet, fithre dies zu einer
«korrekte[n] zeichnerische[n] Darstellung»'?, wie Kapitel IV.5 iiberschrieben ist. Es
erdffnet einen guten Einblick in die Bildprogrammatik Stenos:

Hat man einen verlisslichen und genauen Plan der Teile des Gehirns angelegt, die
begangenen Fehler und ihre Ursachen gefunden und die richtige Art und Weise, die-
se Teile zu demonstrieren, unter Einhaltung aller moglichen Vorsichtsregeln festge-
legt, sollte man endlich versuchen, das auszudriicken, was man erkannt hat. Es sollte
jedoch mit Hilfe von wirklich dhnlichen und korrekten Figuren geschehen; denn
besser wire es, keine Figuren zu bringen, als schlechte oder unkorrekte. Man beniitzt
ein Bild, wenn man einen Gegenstand nicht zur Hand hat, um ihn sich damit in die
Erinnerung zuriickzurufen.”

Gleich im ersten Satz macht Steno, wie vor ihm Leonardo da Vinci (1452-1519),
darauf aufmerksam, dass ein anatomisches Bild Ergebnis einer Vielzahl von Beob-
achtungen ist. Leonardo war der Ansicht, dass ein Forscher, «um wahres, umfassen-
des Wissen» iiber die menschliche Anatomie zu erwerben, «iiber zehn Menschen-
korper sezieren miisse».' Er hatte zu bedenken gegeben, dass «ein einziger Kérper
nicht fiir eine geniigend lange Zeit hinreichend war» und es fiir notwendig gehalten
«in Schritten vorwirts zu gehen, mit so vielen Korpern, bis [das] Wissen vollstin-
dig war».”” Leonardos anatomische Zeichnungen entstanden nicht aufgrund von
Einzelbeobachtungen, sondern sind Ergebnis eines sorgfiltigen Studiums mehrerer
Priparate, sozusagen eine visuelle Zusammenfassung von Forschungsprozessen.

9 Vgl.ebd,,S. 183f.

10 Ebd., S. 189.

11 Vgl ebd,,S. 193.

12 Ebd,, S. 196.

13 Ebd,, S. 196f.

14 Leonardo, 19070v, zit. nach Kenneth D. Keele, Carlo Pedretti: Leonardo da Vinci. Atlas der anatomi-
schen Studien in der Sammlung ihrer Majestit Queen Elisabeth II in Windsor Castle. Bd.1: Leonardos
anatomisch-physiologische Untersuchungen des menschlichen Korpers. Giitersloh, London 1980, S.
359.

15 Ebd.
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Eine prazise Ausarbeitung der fleischlichen Vorlagen und verschiedene Skizzen wa-
ren jeweils grundlegend fiir einen durchdachten Bildinhalt, bei dem das Wesentli-
che auf einen Blick erfasst werden kann.

Zu diesem Schluss kam auch Steno, und er statuierte, dass einer korrekten Ab-
bildung Erkenntnis, das heifit eine genaue Kenntnis des Objektes zugrunde liegt.
Diese beinhaltet gewissermafien eine Geschichte der Forschungstitigkeit des jewei-
ligen Wissenschaftlers: Erfahrungen (nicht nur visuelle), Thesen, Verifizierungen
und Falsifizierungen. Rein praktisch driickt sich dies eben darin aus, dass mehrere
Priparate die Vorlage fiir eine Zeichnung bilden. Dartiber hinaus ist ein solches Bild
immer das Ergebnis von Entscheidungen. Diese basieren auf selbst aufgestellten Re-
geln. Bildwiirdig ist nicht notwendigerweise das, was man in einem konkreten Fall
sieht. Vielmehr soll sich laut Steno im Bild das ausdriicken, was man <erkannt hat.
Der Erkenntnisgewinn ist eine allgemeine oder tibergeordnete Funktion naturwis-
senschaftlicher Bilder. Alle weiteren Funktionen stehen mit ihr in Beziehung oder
sind von ihr abhangig.'®

Im Spektrum der Bildfunktionen ebenfalls vertreten ist der folgende, im zitier-
ten Abschnitt angesprochene Punkt: die Fihigkeit eines Bildes zur Reprasentation."”
Hier werden zwei Varianten, das Bild zu nutzen, genannt: Entweder erinnert es an
den Forschungsgegenstand (fithrt ihn vor Augen), oder aber es ersetzt ihn. Letzteres
bedeutet, dass das Bild den Forschungsgegenstand nicht mehr nur zeigt, sondern
dadurch, dass dieser im Bild reprisentiert ist, wird das Bild selbst zum Forschungs-
gegenstand. Zu beiden Zwecken muss es moglichst dhnlich und moglichst richtig
getroffen sein. Steno gibt die Devise aus, besser gar nicht als schlecht abzubilden
und verkettet so die Funktion des Bildes, zum Erkenntnisgewinn zu fithren, mit
dem der Reprisentation. Uber den allfilligen Widerspruch, einerseits moglichst
korrekt bzw. dem Objekt dhnlich und andererseits eher Erkenntnisse als Gesehenes
darzustellen, wird bei ihm nicht reflektiert.

SchlieSlich geht auch Steno wie vor ihm Leonardo auf die notwendige Wider-
standskraft des Anatomen ein:

Es gibt auch manche Menschen, welche solche Dinge nie anders als in Bildern sehen.
Thr Widerwillen gegen Blut hindert sie daran, ihren Wissensdurst durch die Betrach-
tung der Gegenstinde und der wirklichen Verhiltnisse zufriedenzustellen. Als eine
Folge davon bringen ihnen Figuren, die nicht so sind, wie sie sein sollen, beim Stu-
dium der Anatomie verkehrte Ideen bei; fiir die anderen aber, die damit nur ihrem
Gedichtnis nachhelfen wollen, sind sie drgerlich.'

Bilder <abzukupfern> war zu Stenos Zeit noch das iibliche Vorgehen. Wie mit illus-
trativen Druckvorlagen zu dieser Zeit umgegangen wurde, ldsst sich anhand der

16 Vgl. Larink 2011a, S. 64ff.
17 Vgl. ebd., S. 69ff.
18 Stensen, S. 196f.
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anatomischen Tafeln des Casserio gut zeigen."” Wie so oft ist der Bezug zwischen
Bild und Bildfunktion, den wir von dieser bildpraktischen Anleitung Stenos ablei-
ten konnen, wechselseitig: Eine gute Abbildung zu betrachten, fithrt ebenso zum
Erkenntnisgewinn, wie sie zu konzipieren. Sie ist das Ergebnis von Beobachtungen,
die in Sinnzusammenhinge gestellt wurden, und fiithrt Betrachter unter Umstén-
den dazu, sie innerhalb eigener Forschungstitigkeit in neue Sinnzusammenhinge
zu stellen.

Zusammenfassend zihlt Steno jene Arbeitsschritte auf, die er gerade in Bezug
auf die hirnanatomische Darstellung als notwendig erachtete: Man solle

alle moglichen Mittel anwenden, um genaue Zeichnungen zuwege zu bringen. Dazu
ist ein geschickter Zeichner ebenso notwendig wie ein geschickter Anatom. Viel Fleif3
und besonderes Studium ist auch erforderlich, um seine Mafiregeln auf die rechte
Weise zu treffen und zu sehen, wie die Sektion durchgefiithrt werden soll, und wie die
Teile geordnet werden sollen, damit man deutlich alles wiedergeben kann, was man
im Gehirn sehen kann. Wenn man nédmlich dieses Organ zeichnet, so besteht dabei
eine demselben eigentiimliche Schwierigkeit. Bei anderen Organen gentigt es, sie ein
einziges Mal zu priparieren, um Darstellungen von ihnen anzufertigen. Wenn man
das Gehirn pripariert, sinkt es zusammen, ehe die Zeichnung fertig ist, so dass man
nach mehreren Exemplaren von Gehirnen zeichnen muss, um eine einzige Figur zu
vollenden. Dass man dies vielleicht nicht in Erwigung gezogen hat, konnte Schuld
daran sein, dass es in der Anatomie keine unvollkommeneren Darstellungen gibt als
die des Gehirns.?

Vor Steno hatten aber bereits zwei Anatomen dies in Erwdgung gezogen, ndmlich
Leonardo da Vinci und Andreas Vesal. Mit seiner Feststellung gibt Steno jedoch
auch zu bedenken, dass die anatomische Darstellung des menschlichen Zentral-
organs vielleicht nicht reprisentativ oder unmittelbar tibertragbar auf die wissen-
schaftliche Bildproduktion im Allgemeinen ist, weil es besonderer Mafinahmen be-
durfte, um das Gehirn praparationsfihig zu machen. Diese waren — zumindest im
17. Jahrhundert — noch nicht ausreichend erprobt.

In seiner Rede kritisierte Steno auch den von Descartes beschriebenen Sitz der
Zirbeldriise. Anhand des Bildes widerlegte er dessen Behauptungen, indem er das
Organ in der seiner Meinung nach richtigen Position zeigte. Das Bild wurde zum
Argument fiir den Gegenbeweis. Zudem dokumentiert und kommuniziert es den
neuen Status quo in Bezug auf die anatomische Lage des zu dieser Zeit wichtigsten
und meistdiskutierten Teils des Gehirns. Dass die dokumentierenden und kommu-
nizierenden Bildfunktionen nur greifen konnen, wenn die Bilder greifbar sind, sich
also auch in neueren Ausgaben der jeweiligen Werke finden, muss in diese Uberle-
gungen einbezogen werden. Vor diesem Hintergrund ist die Entscheidung etlicher
Herausgeber (bis ins 20.Jahrhundert hinein), die Zeichnungen nicht abzudrucken,

19 Vgl Larink 2011a, S. 219ff.
20 Stensen, S. 197f.
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vollig unverstiandlich. Finmal mehr zeigt sich, dass die Fihigkeit von Bildern, Wis-
sen vermitteln zu konnen, immer wieder unterschitzt wurde.

II. Johann Christoph Andreas Mayer (1747-1801)

Als Lehrender der Medizin und Anatomie sowie Leibarzt des preuf8ischen Konigs
Friedrich Wilhelm II. gab Mayer 1779 die Anatomisch-Physiologische Abhandlung
vom Gehirn heraus. Sie war, wie der Untertitel besagt, [fliir Arzte und Liebhaber der
Anthropologie bestimmt.*' Er lobte die Bilder, die Albrecht von Haller (1708-1777)
in seinen achtbindigen Icones anatomice* vom Gehirn verdffentlicht hatte. 1740
hatte Haller die Bekanntschaft des jungen franzosischen Medizinstudenten Chris-
tian Jeremias Rollin (1707-1781) gemacht, dessen Stich «unglaublich treffsicher»*
gewesen sei. Balmer beschreibt, wie dieser beim Zeichnen vorging: Zuerst habe
Rollin die Umrisse entworfen, sie dann auf ein neues Blatt tibertragen, um sie zu
schattieren. Die stichfertige Vorlage sei erst auf einem dritten und vierten Blatt ent-
standen. Rollin, dessen Nachfolger Joel Paul Kaltenhofer (1716-1777), der nicht wie
Rollin Arzt, sondern Kiinstler war, und zwei Stecher «waren Hallers Stiitzen fiir das
Tafelwerk»** der Icones anatomicee. Bei allen Tafeln dieses breit angelegten Werkes
fallt auf, wie mikroskopisch fein die Stiche sind, welche Detailtreue sie an den Tag
legen.

Mit seinen eigenen Abbildungen wollte Mayer methodisch noch tiber das von
Haller Geleistete hinausgehen. Er hielt Bilder fir unbedingt notwendig, um das Ge-
hirn zu begreifen, denn es sei fast unmdoglich, «physiologische Beschreibungen, so
gut wir sie auch haben, zu verstehen»”. In diesem Zusammenhang betont er die
unauflosliche Verkniipfung von Bild und Text:

Die anatomische Beschreibung soll, mit den Kupfern zusammengehalten, im Stande
seyn: die Lage und Ordnung der Theile, welche sich im Gehirne finden, zu erkldren,
und zugleich die Art anzeigen, wie man dieselben in ihrer natiirlichen Folge entde-
cken kann.*

Auf diese Weise verdeutlicht Mayer zum einen die Wechselwirkung, die zwischen
Bildern und Text besteht, und er weist zum anderen darauf hin, dass nur die Ver-
bindung beider Formen der Wissensgenese oder -vermittlung zum Verstindnis
der jeweiligen Materie fithrt. So sind hier, wie auch bei anderen Beispielen, fir die
Autoren dies nicht so explizit herausgearbeitet haben, die Funktionen wissenschaft-

21 Johann Christoph Andreas Mayer: Anatomisch-Physiologische Abhandlung vom Gehirn, Riickenmark,
und Ursprung der Nerven. Fiir Arzte und Liebhaber der Anthropologie bestimmt. Berlin, Leipzig 1779.

22 Albrecht von Haller: Icones anatomicee quibus preecipucee aliquee partes Corporis Humani delineatce
proponuntur & Arteriarum potissimum Historia continetur Auctore Alberto de Haller. Gottingen
1743-1756.

23 Heinz Balmer: Albrecht von Haller. Bern 1977, S. 52.

24 Ebd.,S.53.

25 Mayer, Vorrede (0.S.).

26 Ebd.
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licher Bilder nie unabhingig von den Texten zu sehen. Wissen — in diesem Falle
der Hirnanatomie — wird geordnet und organisiert. Die Wahrnehmung wird ge-
leitet. Letzteres betrifft einmal mehr den Ablauf einer Sektion, die seit Dryanders
Anatomia mundini (1541) bekannt und oft kopiert worden ist, und die Mayer als
«natiirliche Folge» bezeichnete. Sehr deutlich stellte Mayer die Provenienz der von
ihm verwendeten Bilder heraus und gab sowohl seine eigene Expertise, als auch die
Kunstfertigkeit des Zeichners als Richtschnur fiir genaues Abbilden an:

Die Zeichnungen von den Kupfertafeln des Gehirns [...] sind unter meiner sorgfilti-
gen Aufsicht von einem unserer vorziiglichsten Kiinstler, nimlich dem Herrn Hopfer
in Berlin, verfertigt worden, so dafi ich fiir deren Genauigkeit stehen kann.?””

Die eigenen Priparationskiinste werden bei Mayer nicht in Frage gestellt, vom aus-
fithrenden Kiinstler scheint die Bildqualitdt abzuhdngen, der vom wissenschaftli-
chen Auftraggeber entsprechend anzuleiten war. Hier erfiillt Mayer Stenos unaus-
gesprochene Forderung nach einer Vermittlung zwischen Priparat und Bild, wie sie
nur der Anatom leisten kann, der seine Beobachtungen dem Kiinstler verbal und in
Skizzen zu verstehen geben muss.

III. Félix Vicq d’Azyr (1748-1794)

Wie wir gesehen haben, war es unter Anatomen nicht uniiblich, Kritik an Abbildun-
gen zu tiben, die Kollegen veroffentlicht hatten. Im ersten Band des grof angelegten
Werks Traité d’Anatomie et de Physiologie’®, das 1786 in Paris erschien, machte Félix
Vicq d’Azyr von dieser Methode der eigenen Standortbestimmung reichlich Ge-
brauch. Die ausfiihrlichen Beschreibungen zu seinen Tafeln sind in fiinf Partien un-
terteilt. Jeder dieser Abschnitte enthélt einen Nachspann, der Réflexions historiques
et critiques iiberschrieben ist. Dort werden anatomische Lehrmeinungen und Abbil-
dungen von Vorgingern und Zeitgenossen detailliert besprochen. Dieses Vorgehen
kannte Vicq d’Azyr aus der Adversaria anatomica®, die Pierre Tarin (1725-1761)
1750 veroffentlicht hatte. Tarins anatomischer Atlas war fiir Vicq d’Azyr noch in
anderer Weise und ganz wortlich genommen Vorbild. Auch in der grof3formatigen
Traité d’Anatomie wechseln sich 27 schwarzweifle schematische Abbildungen, deren
einzelne Teile durch Zahlen bezeichnet sind, die wiederum im Text erkldrt wer-
den, mit dem jeweils dazu gehorigen Motiv in Farbe ab. In der Mischung von roter
und schwarzer Druckfarbe mit dem weifen Blatt reicht das Farbspektrum bei Vicq
d’Azyr von Braun- und Sepiatonen tiber Rosa- und Fleischfarben bis hin zu leucht-
endem Rot. Letzteres ist den Blutgefiflen vorbehalten. Gerade indem die Farbe

27 Ebd.

28 Félix Vicq d’Azyr: Traité d’Anatomie et de Physiologie, avec des Planches Coloriées. Représentant au
naturel les divers organes de ’'Homme et des Animaux. Paris 1786.

29 Petro Tarin: Adversaria anatomica, De omnibus Corporis humani partium, tum descriptionibus, cum
picturis, Adversaria anatomica Prima, De omnibus cerebri, nervorum ¢ organorum functionibus ani-
malibus inservientium, descriptionibus ¢ iconismis. Paris 1750.
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bewusst sparsam verwendet
wird, konnen mit ihrer Hil-
fe die verschiedenen Struk-
turen von Hirn und Schidel
nahezu fithlbar gemacht wer-
den. So werden im Bild z.B.
Knochen fast fotografisch
herausgearbeitet. Wie bei
Mayer bestimmen allerdings
nicht morphologische Erwi-
gungen die Reihenfolge der
Bilder, sondern der Ablauf
der Sektion. Dariiber hinaus
bediente sich Vicq d’Azyr
traditioneller Bildmittel wie
dem Trompe I'Oeil: Auf Tafel
XV. greift er, bildlich gespro-
chen, zu Nagel und Schnur —
typische Hilfsmittel, um dem
Betrachter die Unmittelbar-
keit der Sektion und damit

seine sehende Teilnahme zu
suggerieren (Abb. 1). Damit Abb.1: Horizontaler Hirnschnitt auf Hohe des Chiasma opticum

lassen sich diesem Bild doku-

mentierende, fixierende und konservierende Funktionen zuordnen.* Ein weiteres
Element, das diesen Eindruck verstirkt, besteht in der darstellerischen Einbettung
der Hirnschnitte in den Schidelknochen. Im Gegensatz zu dieser Bildpraxis ist das
Gehirn in den Basalansichten jeweils buchstablich losgelost, als entkdrperlichtes
Organ dargestellt.

In einer Abbildung der Traité d’Anatomie kommt der Stellenwert der Bilden-
den Kunst und somit des Bildes selbst gegentiber der Wissenschaft bzw. «ir> sie
zum Ausdruck. Auf dem Titelblatt ist neben den Allegorien der Wissenschaft und
Medizin die der Kiinste zu sehen (Abb. 2). Der Kiinstler®' selbst duflert sich zu den
Figuren. Die Frauengestalt neben dem Leichnam ist demnach eine Personifikation
des Studiums (P’Etude). Als Attribut trigt sie eine Lampe. Diese hat moglicherweise
noch eine weitere Bedeutung: Die Flamme der Ollampe kann (wie die der Kerze)
Symbol fiir die Seele sein. Sie leuchtet und rekurriert so auf das ewige Leben der
Seele. Was hier aufgebahrt liegt, namlich die zu sezierende Leiche, ist nunmehr leere

30 Vgl. Larink 2011a, S. 86ff.

31 Es handelt sich um Beaublé, von dem bekannt ist, dass er Ende des 18.Jahrhunderts als Kupfer-
stecher in Paris gearbeitet hat. Vgl. Gerhard Wolf-Heidegger, Anna Maria Cetto: Die anatomische
Sektion in bildlicher Darstellung. Basel, New York 1967, S. 289.
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Hiille. Die Lampentragerin
deckt den Leichnam auf und
beleuchtet ihn fiir die zeich-
nende oder malende Frau
(la Peinture) und die mittig
stehende lorbeerbekrinzte
Schlangentrigerin (la Médi-
cine). Lorbeer steht fiir das
kluge Abwigen, das einer
Handlung vorausgeht. Die
Schlange mag auf ein Leben
nach dem Tod hindeuten,
ist aber ebenfalls und hier
hauptsichlich Sinnbild der
Medizin. Die sitzende Male-
rin hilt einen Skizzenblock
auf den Knien. Neben ihr am
Boden liegen ein Biindel mit
Pinseln, die ein klassisches At-
tribut der Kiinste darstellen,
und eine Palette mit bunten
Farbklecksen. Hier sind zu
Vicq d’Azyrs Rot- und Sepia-
tonen die Druckfarbe Blau
und verschiedene Mischtone
hinzugekommen.

Ausgestattet mit den At-
tributen Sanduhr, Harfe und Fackel schlief}en die oben im Bild abgebildeten méann-
lichen Figuren visuell und inhaltlich einen Kreis: In der Mitte schwebt auf einer
Wolke Apollon mit der Harfe, der Gott der Medizin.*> Die Sanduhr in der Hand
der verkorperten Zeit (le Temps) deutet zum einen auf die Kunst des Wartens, ein
Merkmal der Klugheit, hin. Zum anderen verweist sie — korrespondierend mit der
Schlange — auf das Verrinnen der (Lebens)Zeit. Der Fackeltrdger ist der Genius der
Wissenschaften (le Génie des Sciences). Die Fackel als Symbol des Morgensterns
(Eosphoros) bringt Licht ins Dunkel, ein Bild, das im Jahrhundert der Aufkldrung
fiir sich spricht. Sie lasst zugleich an die Morgenréte als einen Verweis auf ewige
Jugend denken.”

Vicq d’Azyrs allegorisches Blatt kann als Standpunktbestimmung der Anatomie
gedeutet werden. Sie steht zwischen zwei Polen: dem Pol der verrinnenden Lebens-
zeit und dem des im Bild gebannten, somit unverginglichen Koérpers. Indem sie den

T .
Abb.2: Frontispiz aus Félix Vicq d’Azyr (Paris 1786)

32 Vgl.ebd.,S. 198.
33 Vgl. Matilde Battistini: Symbole und Allegorien. Berlin 2003, S. 63, 88, 300f, 327, 360.
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toten Korper beredt macht, kann ihm die Anatomie zur Unsterblichkeit verhelfen.
Zu dieser pathetischen Deutung, die einen tradierten Zugriff auf das Thema Ana-
tomie wieder aufnimmt, kommt eine weitere: Das Bild kann als ein Statement des
Anatomen zur Bedeutung des Bildes in der Wissenschaft seiner Zeit gelesen werden.
Die Allegorie der Malkunst seziert den Leichnam mit Zeichenfeder und Pinsel. Sie
ist der Medizin gleichgestellt (wenn man ihre sitzende Position nicht als geringfii-
gige Unterordnung deuten will). Auf keinem der vielen und reich ausgestalteten
Frontispizen, die aus Anatomiebiichern vergangener Jahrhunderte bekannt sind,
wird dies so deutlich wie hier. Der Korper ist, wenn man so will, entritselt. Die Auf-
gabe der nichsten Forschergeneration ist es, sein Bild zu perfektionieren.

IV. Samuel Thomas Soemmerring (1755-1830)

In seinem Werk bezog sich Soemmerring, dessen Tafeln von 1778 fiir Vicq d’Azyr
vorbildlich waren, wiederum auf Tafeln Vicq d’Azyrs, die «freylich noch vollkom-
mener seyn konnten». Zu diesem Zeitpunkt war er selbst nicht in der Lage, bessere
Tafeln zu liefern, da es ihm zufolge «in Mainz an allen dazu gehorigen Kiinstlern
fehlte».** Das Streben nach «vollkommenen Abbildungen> ist bis heute Bestandteil
wissenschaftlicher Praxis. Worin jeweils die Vollkommenheit besteht, unterliegt
dem Wandel von Wissenschaftskulturen.

Eine Zeit lang hatte Soemmerring also mit den Abbildungen Vicq d’Azyrs ge-
arbeitet. Fir De Basi Encephali®, das acht Jahre vor dessen Traité d’Anatomie er-
schienen war, hatte Soemmerring selbst Zeichnungen nach der Natur (ad nat.) an-
gefertigt, die er von Carl Christian Glassbach (*1751) in Kupfer stechen lief3, eine
Technik, die eine sehr detaillierte und sorgfiltige Ausfithrung erlaubt, und die hier
in bestmdglicher Weise genutzt wurde. In den Legenden verweist Soemmerring auf
seine Vorganger, von Tarin und Haller iiber Frederik Ruysch (1638-1731) bis zu
Charles Estienne (1504—1564) und Mondino dei Luzzi (1270-1326).

In der Schrift Uber das Organ der Seele publizierte Soemmerring 1796 eine neue
Zeichnung eines mediosagittalen Hirnschnitts (Abb. 3).

Als Zeichner hatte er Christian Koeck (1758-1818) beauftragt, den er ebenso
anleitete wie den Kupferstecher Ludwig Schmidt (nachweisbar um 1787). Die
Platten geniigen hochsten kiinstlerischen wie auch anatomischen Anspriichen.”
Soemmerring begriindete diesen Auftrag mit einer deutlichen Kritik an den Bildern
Vicq d’Azyrs, wollte aber auch seine eigene frithere Version, die Tabula III (Abb. 4)
von 1778 korrigieren. An den Bildern Vicq d’Azyrs bemingelte er vor allem, dass sie
die Qualitit nicht durchgingig hielten:

34 Samuel Thomas Soemmerring: Vom Hirn und Riickenmark. Mainz 1788, S. xii.

35 Samuel Thomas Soemmerring: De Basi Encephali et Originibus Nervorum Cranio Egredientium Libri
Quinque. Cum IV. Tabulus Aeneis. Gottingen 1778.

36 Vgl. Dieter Harmening, Erich Wimmer: Volkskultur — Geschichte — Religion. Wiirzburg 1992, S. 505.

37 Vgl. Edwin Clarke, Kenneth Dewhurst: An Illustrated History of Brain Function. Berkeley, Los Ange-
les 1972, S. 85.
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Abb. 3: Mediosagittaler Hirnschnitt

Abbildungen des Hirns — so vortrefflich sie auch sind, so unendlich weit sie auch
alle vor und nach den seinigen erschienene Abbildungen hinter sich lassen — sind
doch, wie ich in den Géttingschen Gelehrten Anzeigen ausfiihrlich angemerkt habe,
von sehr verschiedener Gite. — Einige Tafeln diirfen nicht copiert werden, falls man
nicht offenbare Unrichtigkeiten statt Wahrheit verbreiten will. Als sogenannte Stu-
dien haben sie fiir Liebhaber einen Werth, wenn ihnen auch Albinische Vollendung
abgeht.*®

Soemmerring bezieht sich an dieser Stelle auf Bernhard Siegfried Albinus
(1653-1721), den er «immer wieder als das Ideal kiinstlerischer und #sthetischer
Gestaltung»* herausstellte. Dass Soemmerring zur Abbildung Vicq d’Azyrs einen
Katalog mit 17 Kritikpunkten aufstellte, zeigt, wie intensiv er sich mit dessen Ar-
beit beschiftigt hatte. Er kritisierte u.a. die Form einzelner Organteile, aber auch

38 Samuel Thomas Soemmerring: Uber das Organ der Seele. Konigsberg 1796, S. 3, Hervorhebungen
im Original.

39 Manfred Wenzel, Sigrid Oehler-Klein (Hg.): Samuel Thomas Soemmerring. Werke Bd. 9: Ueber das
Organ der Seele. Mainz 1999, S. 290.
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Abb. 4: Mediosagittaler Hirnschnitt

schwerwiegende Fehler, wie den falschen Sitz der Zirbeldriise oder das Fehlen des
unteren und vorderen Randes der dritten Hirnhghle.*

Neben dem Bekenntnis zu der <Wahrheit> entsprechenden Bildinhalten und der
Kritik an kiinstlerischen Leistungen war es schliefllich auch fiir Soemmerring ent-
scheidend, gute Bildvorlagen zu schaffen. Eine Beschreibung von 1807 gibt einen
Einblick in die Praxis der Anatomen seiner Zeit und die verschiedenen Moglichkei-
ten, ein geeignetes anatomisches Praparat herzustellen:

Ich beschrinkte mich nie auf eine einzige Methode, gleichsam auf einen gewissen
Schlendrian das Gehirn zu untersuchen, sondern ich gebrauchte sowohl stumpfe als
scharfschneidende Messer, ich lief} das Gehirn bald in Wasser zergehen, bald in der
Luft trocknen, ich lief} es bald frieren, bald kochen; ich zerstreifte oder zerrupfte
und zerschnitt es; ich wendete Einspriitzungen, Vergroflerungsgliser und chemische
Reagentien an; ich beobachtete feine Veranderungen im Weingeist und wihrend der
Faulnif; kurz ich suchte das Gehirn von allen Seiten, auf jede mir bekannte Weise zu
erforschen und kennen zu lernen, und kann mir daher wenigstens Einseitigkeit bei
der Untersuchung desselben keine Schuld geben.*!

40 Vgl. Vicq d’Azyr, S. 3f.
41 Samuel Thomas Soemmerring: Meine Ansicht einiger Gallschen Lehrsiitze. Gottingen 1829, S. 54.
Geschrieben wurde dieses Buch bereits 1807.
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Ein so vielseitiger Umgang mit dem Material Korper fithrt zu unterschiedlichen
Endprodukten, die ebenso verschiedene Visualisierungen nach sich ziehen konnen,
ja missen. Wann sieht ein Gehirn aus wie ein Gehirn? Wenn es roh belassen wird,
gekocht oder gefroren? Der Anatom musste Entscheidungen treffen, experimen-
tieren, bis das Bild, das er drucken wollte dem entsprach, was er sich im Kopf vom
Gehirn gemacht hatte. Damit ist ein Bild so gut wie sein Préparat. Von einer Dar-
stellung der Funktionsweisen des Gehirns, wie sie von Leonardo oder in der post-
hum veréffentlichten Schrift De Homine von Descartes beschrieben wurden, war
Soemmerring mit diesem Vorgehen allerdings weit entfernt.

V. Naturwissenschaftliche Bildkritik im frithen 20. Jahrhundert

Willi Kuhl schreibt in seinem Lehrbuch Das wissenschaftliche Zeichnen in der Bio-
logie und Medizin von 1949, dass der Versuch, das Zeichnen bis zur «Reproduk-
tionsreife» zu entwickeln, nicht nur eine Steigerung der zeichnerischen Fihigkeiten
bewirke, sondern auch die Genauigkeit der Beobachtung der zu untersuchenden
wissenschaftlichen Objekte verbessere. Dies sei «der Zweck des wissenschaftlichen
Zeichnens im Praktikum: Schirfung und Kontrolle der eigenen Beobachtung»**. In
einigen naturwissenschaftlichen Disziplinen wie der Biologie lernen Studierende
auch heute noch zu zeichnen. Im Lexikon der Kunstwissenschaft heiflt es zur «Ent-
schleierung der Veritas» unter dem Stichwort Naturwissenschaft und Kunst:

In der Tat profitieren visuell basierte Wissenschaften (Anatomie, Zoologie, Botanik)
fiir die Verbreitung und Vertiefung ihres Wissens von den Reprisentationstechniken
vor allem der graphischen Kunst.*

Das Zeichnen als Mittel des Begreifens natiirlicher Phinomene ist getragen von der
Idee eines anschaulichen Denkens, wie es in der Aufklirung propagiert wurde.*

Wenngleich der Bleistift als Werkzeug nahezu ausgedient hat, und der Bereich
Computervisualistik in der universitidren Lehre an Bedeutung zunimmt, gilt nach
wie vor die Pramisse, die Ferdinand Bruns in seinen von 1910-1917 gehaltenen
Vortrigen ausgab. 1922 veroffentlichte er sie in Die Zeichenkunst im Dienst der be-
schreibbaren Naturwissenschaften. Darin kiindigt er an, ein Lehrverfahren vorzutra-
gen, «das sich zum Ziele setzt, den Zeichner zu befihigen, solche Gegenstinde mit
den Ausdrucksmitteln der Zeichnung [...] nachzubilden, deren Betrachtung Aufga-
be der beschreibenden Naturwissenschaften ist, oder Ideen auszudriicken, die dem
Arbeitsbereich dieser Wissenschaften angehoren»*.

Um dies zu bewerkstelligen, seien vor allem im Ausdruck Klarheit und Sach-
lichkeit gefragt, denn unerheblich sei jener Teil der Grafik, «dem der Ausdruck ein

42 Willi Kuhl: Das wissenschaftliche Zeichnen in der Biologie und Medizin. Frankfurt a.M. 1949, S.7.

43  Erna Fiorentini: Naturwissenschaft und Kunst. In: Ulrich Pfisterer (Hg.): Metzler Lexikon der Kunst-
wissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe. Stuttgart, Weimar 2003. S. 244-248, zit. S. 245.

44 Vgl. Larink 2011a, S. 30ff.

45 Ferdinand Bruns: Die Zeichenkunst im Dienst der beschreibenden Naturwissenschaften. Jena 1922, S. 1.
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Mittel ist, dsthetische Geftihle zu erregen, oder den Beschauer in den Bann von
Stimmungen des Kiinstlers zu ziehen, also das kunstgewerbliche oder kiinstlerische
Zeichnen im engeren Sinne»*.

Es ging ihm nicht zuletzt um eine Trennung von seiner Ansicht nach opponie-
render kiinstlerischer (subjektiver) und naturwissenschaftlicher (objektiver) Dar-
stellungsweise. Dazu zeigte er den Weg auf:

Die charakteristischen Eigentiimlichkeiten der darzustellenden Gegenstinde lassen
sich durch den Vergleich verdeutlichen und durch Analyse aus der Gesamterschei-
nung herausheben. Die Erkenntnis der Fehlerquellen, die auf dem Wege falscher
Assoziationen von Vorstellungen den reinen sinnlichen Eindruck und seine Wie-
dergabe gefahrden, fiithrt zur Gewinnung von Kontrollmethoden, deren sachgemaf3e
Anwendung den Zeichner instand setzt, wihrend des Fortganges der Arbeit die Ue-
bereinstimmung zwischen Objekt und Darstellung zu priifen und damit zur Selb-
standigkeit zu gelangen.*’

Das Gemiitsleben solle keinen Einfluss auf die Arbeit haben. Die sinnliche Erschei-
nung sei vielmehr unermiidlich darauthin zu priifen, unter welchen Bedingungen
sie zustande komme. Bruns mahnt den Zeichner, sich der Relativitit aller Erschei-
nungswerte stets bewusst zu bleiben, um einer von ihm als objektiv oder wissen-
schaftlich charakterisierten Zeichenmethode gerecht zu werden.” Die Forderung
nach Ahnlichkeit, Richtigkeit, Kongruenz und Objektivitit von Bildern wird hier
synonym mit ihrer Wissenschaftlichkeit gesetzt. Wie wir an diversen Beispielen frii-
her Bildkritik gesehen haben, wurde sie nicht erst im 20. Jahrhundert formuliert.

VI. Schluss

Begriffe wie Objektivitat, Wahrheit oder Wirklichkeit in den Wissenschaften haben
besonders in ihren Beziigen auf bildliche Reprisentationen verschiedene Implikati-
onen und sind selten eindeutig definiert. Breidbach schreibt zur Objektivitit in den
Naturwissenschaften:

Die Ebene der Objektivitit ist nicht die Ebene der Objekte, es ist die Ebene, in der die
Objekte in dem, was sie uns bedeuten, bewertet werden. Diese Bewertung ist nicht
unabhingig vom Subjekt, die Bewertung erfolgt fiir das Subjekt, und auch mit ihm.
So bleibt das Subjekt auch in einer Wissenschaft von der Natur erhalten, die in der
Natur ihren Mafistab findet.*

Diese Einbindung des schauenden, interpretierenden aber auch gestaltenden Sub-
jekts kann bewirken, dass auch in der zweiten Hilfte des 20.Jahrhunderts die Zeich-
nung anderen, als objektiver> geltenden Darstellungstechniken vorgezogen wird.

46 Ebd.

47 Ebd.

48 Vgl.ebd,, S. 2.

49 Olaf Breidbach: Bilder des Wissens. Zur Kulturgeschichte der wissenschaftlichen Wahrnehmung. Miin-
chen 2005, S. 11.
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Radivoj V. Krstic beispielsweise hat in den 1970er Jahren gezeichnete cytologische
Atlanten veroffentlicht, deren gezeichnete Abbildungen bis heute mafigeblich sind.
In den jeweiligen Vorworten duflert er sich zu der Frage, ob eine solche anachronis-
tisch wirkende Darstellungsform im Zeitalter der Fotografie gerechtfertigt sei. Die
Erfahrung habe gezeigt, dass die Zeichnung dank ihrer Klarheit dem Studenten oft
niitzlicher sei als die beste Fotografie, da sie Details auch in der dritten Dimension
wiedergeben konne. Durch seine Zeichnungen kénne er besonders Vorstellungen
vom riaumlichen Verhalten der Bauelemente einer Zelle geben.” Dariiber sagten
im Durchstrahlungselektronenmikroskop gewonnene Profilbilder und selbst ras-
terelektronenmikroskopische Aufnahmen kaum etwas aus: «Hier kann die Zeich-
nung eine Liicke fiillen, da sie die gleichzeitige Darstellung der inneren und 4u-
Beren Morphologie erlaubt.»”' Mit der klar formulierten didaktischen Funktion,
die Krstic seinen dreidimensionalen Strichzeichnungen zuschreibt, ndmlich den
Bau histologischer Strukturen anschaulich und damit leichter verstindlich zu ma-
chen, richtet er sich an verschiedene Adressaten, u.a. an Elektronenmikroskopiker.
Daraus ldsst sich ersehen, dass die Ergebnisse einer damals neuen und scheinbar
objektiven Methode, wissenschaftliche Bilder zu generieren, durchaus interpreta-
tionsbediirftig waren und sind. An der Zeichnung ist das Auge zu schulen, damit
blof3 Gesehenes zu einer wissenschaftlichen Beobachtung und damit zu etwas fthrt,
was interpretiert werden kann.

Kehren wir abschlieflend zu Niels Stensen zuriick. Zu den oben genannten
Handlungsanweisungen, die er ausfiithrte und in praktische Beziige setzte, kommt
noch ein entscheidender hinzu: Er forderte zwar, korrekt abzubilden, doch sah er
ebenso, dass ein Bild immer das Ergebnis individueller Forschungsinteressen und
Herangehensweisen ist. Es geht darum, «seine Massregeln auf die rechte Weise zu
treffen»*?, d.h. jeder Forscher hat eigene Vorgaben, denen er im Bild oder durch das
Bild entsprechen will. Dabei gilt es, aus der Fiille moglicher Forschungsschritte zu
selektieren und diese Auswahl im Bild tiberzeugend umzusetzen. Diese Uberlegun-
gen machen Kategorien wie richtige und falsche, gute und schlechte Abbildungen
zwar nicht obsolet, zeigen aber auf, dass es entscheidend ist, bei solchen Urteilen nie
die jeweilige Fragestellung aus dem Blick zu verlieren.

50 Vgl. Radivoj V. Krstic: Ultrastruktur der Siiugetierzelle. Ein Atlas zum Studium fiir Mediziner und
Biologen. Mit 176 vom Verfasser gezeichneten Tafeln. Berlin, Heidelberg, New York 1976, Vorwort.

51 Radivoj V. Krstic: Die Gewebezelle des Menschen und der Siugetiere. Ein Atlas zum Studium fiir Me-
diziner und Biologen. Mit 176 vom Verfasser gezeichneten Tafeln. Berlin, Heidelberg, New York 1978,
S. VIL

52 Stensen, S. 197.
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Petra Missomelius

«Zeig mir Dein Gehirn, Babe!»

Das Verhaltnis des Menschen zu seinem Gehirn
in Zeiten der Neurowissenschaften

Images of the internal body produced by medical imaging
technology occupy a significant place in the cultural
imagination. These pictures often evoke a sense of wonder and
excitement, as well as the idea that the fleshy, unruly material
known as the body has been directly accessed. [...]

The images do not <reveal> the inner body, but instead
produce the body, bringing together aspects of physical bodies
and cultural, social, and economic factors in unique and
locally specific ways.'

Der nachfolgende Text befasst sich mit der Wirkmacht aktueller neurowissen-
schaftlicher Visualisierungen. In welchem kulturellen Kontext bewegen sich neu-
rowissenschaftliche Erkenntnisprozesse? Wie thematisieren diese Bildwelten unsere
Vorstellungen von der Funktion des Gehirns und unserem Denken? Welchen Anteil
haben die Hirnbilder an der Konstitution unseres Menschen- und Weltbildes?

I. Neurowissenschaftliche Bilder: Entstehung, Verbreitung und Lesart

Diejenigen Hirnbilder, die schier ikonografisch die Neurowissenschaften in der
Offentlichkeit zu reprisentieren scheinen, beruhen auf dem bildgebenden Ver-
fahren der funktionellen Magnetresonanztomografie (fMRT oder englisch fMRI
fir functional magnetic resonance imaging). Es handelt sich um eine relativ junge
Weiterentwicklung der Magnetresonanztomografie — etwa aus dem Zeitraum der
1980er/90er Jahre —, welche es erlaubt, zu Forschungs- oder Diagnosezwecken non-
invasiv (transversale oder sagittale) Schnittbilder des lebenden Korpers zu erstellen,
so dass innere Organe erkennbar sind. Uber die Situierung im Kérper und die Form
der Organe hinaus werden auf diesen Aufnahmen auch Mikrostrukturen sowie die
Durchblutung visualisiert.

1 Kelly Joyce: Appealing Images: Magnetic Resonance Imaging and the Production of Authoritative
Knowledge. In: Social Studies of Science 35/3 (2005). S. 437—462, zit., S. 437—438.
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Das neurowissenschaft-
lich eingesetzte fMRT-Verfah-
ren ist insofern eine indirekte
Methode, als es eben nicht
direkt neuronale Aktivitdten
misst, sondern den Blutfluss
in den Hirnarealen regist-
riert, indem die Magnetfeld-
stirke durch sauerstoffange-
reichertes Blut variiert.? Weist
ein Gehirnareal eine hohere
neuronale Aktivitit auf, so ist
es stirker durchblutet — und .
genau dies kann die fMRT  Abb. 1: Magnetresonanztomograf Varian 4T, fMRI an der Uni-
detektieren. Die prisentier- versity of California, Berkeley 2005
ten Grafiken in Originalpub-
likationen und auf Wissenschaftsseiten von Zeitungen und Zeitschriften stellen also
nicht direkt die neuronale Aktivitit im Gehirn dar, sondern die verinderte Durch-
blutung und damit die Sauerstoffversorgung.

Bei den durch den fMRT erhobenen Datenmengen handelt es sich um grofle
Datenvolumen. In einem Folgeschritt werden diese zur Erstellung von grafischen
Ausgabeformen in der Bildgebung ausgewertet und analysiert. Wie auch bei anderen
bildgebenden Verfahren geht die fMRT dabei mit starken Komplexititsreduktionen
einher. Dieser Reduktionismus wurde auch im Fach heftig diskutiert. Ein nach der
Messung erfolgendes rechnerisches Verfahren macht die grafischen Darstellungen
zu kontrastreichen Bildern. Dargestellt werden diejenigen Hirnregionen, welche,
verglichen mit einer Kontrollmessung, aktiv waren. Ohne diesen Zwischenschritt
miissten die Bilder theoretisch farbenspriithend sein, denn das Gehirn ist perma-
nent aktiv. Dartiber hinaus handelt es sich bei den sichtbaren Farbfeldern um so
genannte Falschfarben, die ebenfalls nichts mit dem Gehirn zu tun haben. Es sind
farbige Darstellungen statistischer Berechungen des Computers, welcher mit zuvor
festgelegten Schwellenwerten operiert. Darunter liegende Verdnderungen werden
nicht mehr farbig kodiert. Die farbigen Felder riihren also nicht von der Gehirn-
aktivitit selbst, deren Begrenzungen generell nicht deutlich vollzogen werden kon-

2 Eshandelt sich im Rahmen dieser Publikation um eine vereinfachte und stark verkiirzte Darstellung.
Ausfihrlichere Beschreibungen dieser Bildgenerierungsprozesse und der Aussagekraft der generier-
ten Bilder finden sich bei: Benedict C. Albensi et al.: Elements of Scientific Visualization in Basic
Neuroscience Research. In: BioScience 54/12 (2004). S. 1127—-1137, hier bes. S. 1132—-1133; Nikos K.
Logothetsi: What we can do and what we cannot do with fMRI. In: Nature 453 (2008). S. 869-878
sowie Britta Schinzel: Digitale Bilder: Kérpervisualisierungen durch Bild gebende Verfahren in der
Medizin. In: Wolfgang Coy (Hg.): Bilder als technisch-wissenschaftliche Medien. Workshop der Alcatel-
Stiftung und des Helmholzzentrums der HU Berlin. Online: http://mod.iig.uni-freiburg.de/filead-
min/publikationen/online-publikationen/koerpervisualisierungen.pdf [Stand 5.2.2011], hier S. 2.



«Zeig mir Dein Gehirn, Babe!» 70

nen. Sie sind den statistischen
Berechnungen um einen von
den jeweils forschenden Wis-
senschaftlern  festgelegten
Schwellenwert herum  ge-
schuldet. Dieser weitere As-
pekt tragt zur Relativierung
der zugeschriebenen Bildaus-
sage bei und es wird sowohl
in der «scientific community»
als auch im offentlichen Dis-
kurs problematisiert, dass die
Visualisierung der Messdaten
auf den kursierenden fach-
lichen Modellvorstellungen
beruht. Damit basieren diese
Grafiken auf einer konstruk-
tiven Leistung.

Ein  Doktorand  des
Massachussetts Institute
Abb. 2: Der Probant abgeschirmt in der Rohre des fMRT of Technology legte mit ei-

nem Artikel tiber «Voodoo-
Korrelationen»’ den Finger in die Wunde. Ausgangspunkt der Kritik bilden Korrelati-
onen (die Herstellung von Zusammenhangen zwischen zwei statistischen Variablen)
— hier zwischen menschlichem Verhalten oder Gefiihlen* und Hirnaktivitit — die von
den Autoren unter anderem angesichts des Umgangs mit Zufallsrauschen als un-
plausibel und wahrscheinlich falsch gebrandmarkt wurden. Ein weiterer Kritikpunkt
betrifft die Validitdt der Experimente. In der Replik durch im Artikel angegriffene
Hirnforscher werfen diese den Autoren schlechte Recherche und Ubertreibungen vor.
Immer prasent in der Diskussion des Aufsatzes war die Beftirchtung, die Neurowis-
senschaft werde hierdurch per se fir Laien in ein bedenkliches Licht gertickt. Resii-
mierend kann fiir den hier vorliegenden Kontext festgestellt werden, dass es methodi-
sche Probleme in der Datenerhebung und -weiterverarbeitung zu geben scheint.

Was nicht im Bild zu sehen ist, sind die Aufnahmebedingungen: der Proband
(siche Abb. 2) wird in die Rohre (siehe Abb. 1) des fMRT geschoben. Der geringe

3 Der Originaltext von Edward Vul et al.: Puzzlingly High Correlations in fMRI Studies of Emotion, Per-
sonality, and Social Cognition (vorheriger Titel: «Voodoo Correlations in Social Neuroscience.»). In:
aps—A Journal of the Association for Psychological Science 4/3 (2009). S. 274-290. Meldung hierzu in Na-
ture: Brain imaging studies under fire. Nature 457 (15.01.2009). S. 245. Replik angegriffener Hirnfor-
scher: Mbemba Jabbi et al.: Response to «Voodoo Correlations in Social Neuroscience» by Vul et al. —
summary information for the press. Online: http://www.bcn-nic.nl/replyVul.pdf [Stand 05.01.2011].

4 In der von Vul kritisierten Versuchsanordnung handelte es sich um Gefiihle, die bei den Probanden
durch Bilder oder Worte hervorgerufen wurden.
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Durchmesser der Rohre im
Magnetresonanztomografen,
die ungewohnte Situation,
Gerdusche und Licht oder
Dunkelheit konnen Beklem-
mungs- und Angstgefiihle
wihrend der 10-30-mini-
tigen fMRT-Aufnahme des
Gehirns auslosen. Zudem
konnen wiahrend der Mess-
datenerhebung beispielswei-
se durch Bewegung der Per-
son oder auch Beeintrichti-
gungen durch Funkiibertra-
gungsgerite Artefakte in der
grafischen Umsetzung entste-
hen. Zu den <Desillusionie-
rungen> der Hirnbilder steht
nicht nur der Entstehungs-
kontext derselben, sondern
auch die Tatsache, dass das
Gehirn, dem dieses Bild zugeschrieben wird, meist gar nicht ausschlieflich das Ge-
hirn des Probanden darstellt. Es handelt sich vielmehr um Mittelwerte, also ein aus
mehreren Grafiken verschiedener Gehirne errechnetes «Durchschnittsgehirn»’.

SchliefSlich sind in den Aufnahmen des fMRT Hirnareale, die fiir spezifische ko-
gnitive oder emotionale Eigenschaften zustindig sein sollen, leuchtend in schrillen
Farben markiert. Als Ergebnis dieser Bildgebungsprozesse begegnen dem Betrach-
tenden neurowissenschaftliche Hirnbilder mit bunten Klecksen, welche, so suggeriert
zumeist die Bildlegende oder der Publikationskontext, Veranschaulichungen von
Neuronenreaktionen im Gehirn («Gehirnaktivititen»>) darstellen. Diese technischen
Bilder gehoren, wie Amit Prasad dies in Anlehnung an Donna Haraway bezeichnet,
dem Bereich der «cyborg visuality»® an, welche als nullperspektivische Visualisie-
rungen aus Prozessen der Bildgenerierung hervorgehen. Auf deren Grundlage nun
werden weitreichende Schliisse zu menschlichem Verhalten und Erleben gezogen.

Es wird deutlich, dass es sich bei diesen mit Hilfe komplizierter Methoden ge-
wonnenen Gehirndarstellungen keineswegs um Abbildungen im Sinne der mit
traditionellen Abbildungsverfahren verbundenen kulturellen Zuschreibungen han-
delt, wie William Mitchell dies angesichts der Digitalisierung des Bildes bereits aus-
gefiithrt hat.

Abb. 3: fMRT-Hirnbild: Die grauen Flecken im oberen Hinter-
kopf sind in der farbigen Darstellung leuchtend rot

5  Martin Korte: Tag- und Nachtgeschichten. In: Gegenworte 13 (2004). S. 24-29, zit. S. 27.
6  Vgl. Amid Prasad: Making Images/Making Bodies: Visibilizing and Disciplining through Magnetic
Resonance Imaging (MRI). In: Science, Technology and Human Values 30/2 (2005). S. 291-316.
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Es ist hinldnglich bekannt,
dass Resultate bildgebender
Verfahren per se leicht ihre
Entstehungshintergriinde
vergessen lassen. So riickt
beispielsweise die Tatsache,
dass sie statistische Folgerun-
gen und keinesfalls Abbilder
darstellen, trotz zumeist bes-
seren Wissens, — also gewis-
sermaflen im Hinterkopf —
aus dem Blickfeld.”

Die fMRT-Bilder der

Abb. 4: Abbildung im Beitrag «Die Gehirn-Visiondre» mit der .
Bildunterschrift «Alzheimer erkennen: Auf Spurensuche im Ge- Neurowissenschaften sugge-
hirn-Bild» rieren dem Laien jedoch, die

Neurowissenschaftler hitten

dem Hirn beim Denken zugeschaut und dies in Analogie zur Fotografie im Bild
beziehungsweise zumeist der Bildreihe festgehalten. Insofern lasst sich in Anleh-
nung an Vilém Flusser von «Bildern von Begriffen> sprechen. Technische Bilder, so
Vilém Flusser®, seien Kalkulationen, Komputationen von Begriffen. Daher mache
es auch wenig Sinn, die Echtheit der Bilder zu hinterfragen, es gelte vielmehr, der
Frage nachzugehen, wozu diese Bilder bedeuten: «Diese sekundiren Bilder sollen
die unbegreiflich gewordene kornige Welt der Begriffe wieder vorstellbar machen.»’
Damit kommen wir zu einer Komplizenschaft, welche journalistische und wissen-
schaftliche Interessen zusammenfuhrt: erste sind an spektakuliaren Meldungen fiir
eine breite Offentlichkeit orientiert, wihrend letztere, vorschnelle Schlussfolgerun-
gen dabei offenbar in Kauf nehmend, ihr gesellschaftliches Legitimationsbediirf-
nis zu befriedigen suchen. Fiir die Medien ist diese Thematik an sich allein schon
wegen der kulturellen Zuschreibungen, die dem Hirn als Organ entgegen gebracht
werden, von Interesse: einerseits ist das Gehirn neben dem Herz das meist unter-
suchteste Organ in den vergangenen einhundert Jahren, andererseits hat man dieses
Organ zwar seziert und dem Denken mit psychologischen Modellen auf die Spur
zu kommen versucht, der Gedanken jedoch konnte man (noch?) nicht ansichtig
werden. Die Relevanz dieses symbolisch beladenen Organs findet auch in der leb-
haften Hirntod-Diskussion sowie der Debatte um Erkrankungen wie Demenz und
Alzheimer Nachhall in breiten Kreisen der Offentlichkeit.

7 Wolfgang Ullrich bezeichnet diesen kulturellen Effekt als «digitalen Nominalismus. Vgl. Wolfgang
Ullrich: Digitaler Nominalismus. Zum Status der Computerfotografie. In: Fotogeschichte 17/64
(1997).S. 63-73.

8  Vilém Flusser: Ins Universum der technischen Bilder. Gottingen 2000.

9  Vilém Flusser: Standpunkte. Gottingen 1998, S. 74.
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Das Bediirfnis auf Seiten der Forschung und Entwicklung, Inhalte und Ergeb-
nisse ihrer Forschungen offentlichkeitswirksam und massenmedial darzustellen
schafft die Notwendigkeit von Kohirenz und die Reduktion von Komplexititen.
Insofern sind die visuellen Manifestationen der Neurowissenschaften in den Mas-
senmedien auch als Werbung um offentliches Vertrauen zu verstehen. Es handelt
sich um ein stetes Bemiihen, Verstindnis und Vertrauen in der Offentlichkeit fir
diese Forschungen und Entwicklungen aufzubauen und aufrecht zu erhalten.'® Bei
der populdrwissenschaftlichen Aufbereitung neurowissenschaftlicher Aktivititen ist
daher hiufiger von wissenschaftlicher Offentlichkeitsarbeit als von Wissenstransfer
zu sprechen.!’ Damit legitimiert sich die wissenschaftliche Forschung als Institu-
tion, die dem menschlichen Erkenntnisgewinn und dem gesamtgesellschaftlichen
Fortschritt dient. «<Objektive Erkenntnis» wird hier an der Schnittstelle zwischen
Wissenschaft und Offentlichkeit als hochstes Gut betrachtet, ungeachtet, in wel-
che lebensweltliche Interpretation sie gebracht wird — doch diese Alltagsrelevanz
ist eben im Kontext der gesellschaftlichen Reputation notwendig. Hier findet eine
fatale Allianz statt, denn die massenmediale Re-Kontextualisierung dieser Bilder ist
eingebettet in ein Denken, welches wissenschaftlichen Bildern Wahrheit und Ob-
jektivitit attestiert und welches Gefahr lduft, die Bilder und den realen Korper als
quasi austauschbar wie Spiegelbilder zu betrachten.

II. Wissenschaftspolitische Diskurse

Die Beschiftigung mit dem Gehirn ist nicht nur auf die Diagnose und das Thera-
pieren von Organerkrankungen ausgelegt, sondern erforscht das Gehirn in seiner
Funktionsbreite. Dabei geht es sowohl um Leistungspotentiale des Gehirns sowie
um Storungen und forderliche Bedingungen fiir die Gehirnleistung. Das Verspre-
chen von der Steigerung der menschlichen Leistungsfahigkeit mittels wissenschaft-
lich-technischer Entwicklungen ist Teil des Projektes human enhancement. Bemer-
kenswert ist, dass es sich bei human enhancement auch um einen Aspekt der For-
schungs- und Technologiepolitik handelt, eine Facette der urspriinglich 2001 von
den USA ausgehenden Debatte in Wissenschaft und Technik um converging tech-
nologies. Die mit NBIC abgekiirzte fachiibergreifende Zusammenarbeit der Nano-,
Bio- und Informationstechnologien sowie der Kognitionswissenschaften wurde aus
innovationspolitischer Perspektive als Segnung des 21. Jahrhunderts in Aussicht ge-
stellt, welche nicht zuletzt die nationale Wettbewerbsfihigkeit sichern sollte. Diese

10 Hier gilt es, einen 6ffentlich ausgetragenen Konflikt wie jenen um die Gentechnik zu vermeiden.
Als Folge der nun fast 20 Jahre wihrenden Gentechnikdebatte haben sich weitreichende Regulie-
rungsbemiihungen ergeben, wie etwa eine Risikobewertung vor der Vermarktung eines Produktes,
was man angesichts der spiter erfolgten nanotechnologischen Entwicklungen strategisch bewusst
vermeiden konnte.

11 Siehe hierzu Olaf Hoffjann: Journalismus und Public Relation. Wiesbaden 2000.
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unter etwas variierenden Be-
zeichnungen'? kursierenden
Forschungsausrichtungen
werden von Regierungen
und Privatwirtschaft voran
getrieben. Sie beinhalten die
synthetische Steigerung in-
dividueller Fahigkeiten, aber
auch weitreichende Visionen
zur Zukunft der Mensch-
heit: die Technisierung des
menschlichen Korpers («Cy-
borgisierung)), eine fort-
schreitende  Verschmelzung
des menschlichen Geistes mit
Abb. 5: Titelbild des US-Berichts «Converging Technologies for ~ Maschinen sowie die Uber-
Improving Human Performance» 2003 windung von Alter und Tod.

In der grundlegenden Studie
Converging Technologies for Improving Human Performance" werden die Rahmen-
bedingungen fiir interdisziplindre Forschungs- und Entwicklungsmoglichkeiten
untersucht. Dabei zielt die Studie darauf ab, aktuelle Initiativen zu erfassen und
mogliche Interessenten, Ansprechpartner und Themen im Hinblick auf eine Eta-
blierung dieses Schwerpunktes zusammen zu bringen. Wie Christian Biischer aus
dem Institut fiir Technikfolgenabschitzung (ITAS) bemerkt:

Interessant ist die Beobachtung, wie im Prozess der Institutionalisierung von CT und
NBIC eine politische Agenda die einer wissenschaftlichen tiberholt hat, und wie aus
kognitiven irgendwann normative Erwartungen werden: Dies geschieht, wenn po-
litisch Bedingungen fiir die Organisation wissenschaftlicher Erkenntnisproduktion
gesetzt werden.!*

Vor diesem Hintergrund verwundert es kaum, dass George Bush senior als US Pri-
sident zum 1. Januar 1990 die Dekade des Gehirns deklarierte, was den Startschuss
fiir die Neurowissenschaften bedeutete, die von nun an mit beachtlichen Budgets
und Forschungsprogrammen gefordert wurden. Die europdische Gemeinschaft

12 So beispielsweise converging sciences und convergence of technologies in den 6. und 7. EU-Rahmen-
programmen. In den 2003 einsetzenden européischen Forschungsansitzen ist im Vergleich zu den
amerikanischen Aktivitidten der hohe Anteil sozialwissenschaftlicher Begleitforschung tiber gesell-
schaftliche Implikationen auffillig.

13 M.C.Roco, W.S. Bainbridge: Converging Technologies for Improving Human Performance: Nanotech-
nology, Biotechnology, Information Technology and Cognitive Science 2002. Online: http://www.wtec.
org/ConvergingTechnologies/Report/NBIC_report.pdf (Stand 7.12.10).

14 Christian Biischer: Converging Technologies und NBIC als Gegenstand von Wissenspolitik? In:
Technikfolgenabeschitzung — Theorie und Praxis 18/2 (2009). S. 36-43, zit. S. 42.
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griff diese Idee auf und auch Deutschland rief fiir die Zeit 2000 bis 2010 eine ver-
gleichbare Forschungsinitiative, die «Dekade des menschlichen Gehirns» — eine
Stiftungsinitiative (ausschlieflich mannlicher) deutscher Hirnforscher —, aus.

Die seither boomende Neuro-Wissenschaften veranschaulichen, dass es kaum
ein Fachgebiet gibt, welches sich nicht mit der Vorsilbe Neuro- veredeln lief3e. So
findet sich der Mensch des 21. Jahrhunderts von Erkldrungsmodellen aus der Neu-
rowissenschaft umgeben und ist versucht, sich selbst auf sein Gehirn zu reduzieren.
Diesen Umstand ironisch aufgreifend diagnostiziert der amerikanische Psychologe
und Rechtswissenschaftler Stephen Morse das <Hirniiberschitzungs-Syndrom». Da-
bei greift er die besonders unter Rechtswissenschaftlern heftig diskutierten Konse-
quenzen aus Erkenntnissen neurowissenschaftlicher Forschung auf, wie die Identi-
fikation von Risikoindikatoren fiir potentiell kriminelles Handeln, welche stark an
die forensische Phrenologie des 19. Jahrhunderts erinnert.

Stephen Jay Gould schlieSlich kritisiert Messverfahren, beispielsweise bei der
Messung von Intelligenz, die Komplexititsverhiltnisse nicht ausreichend abzubil-
den in der Lage sind und bezeichnet dies als «biologischen Determinismus»'. Die
deterministische Reduktion der populdren Darstellungen, deren Kernaussage nicht
selten darauf hinaus lduft, komplexe soziale Geftige auf einen Gehirnzustand zu-
riick zu fithren, legen den Slogan, der den Titel dieses Aufsatzes geprigt hat, nahe:
«Zeig mir Dein Gehirn und ich sage Dir, wer Du bist.» Die Folgerung von neurona-
len Hirnregionen auf Geisteszustiande ist sicherlich reizvoll. Besonders hinsichtlich
der Pathologisierung, die es ermoglicht, das Ausscheren aus der Norm mit einer
Fehlfunktion gleichzusetzen, die es zu beheben gilt. Damit enthebt sich die Ge-
sellschaft der Pflicht, nicht-zerebralen Ursachen und Griinden von Verhalten und
Ansichten auf den Grund zu gehen. Themen wie Selbstdisziplin, Bescheidenheit
und Zuriickhaltung geraten vollstindig aus dem Fokus.

ITI. Neurowissenschaften im Kontext der Selbstoptimierung des Menschen

Der Mensch als <(Homo Inermis», als Mangelwesen, ist eine Mitte des vergangenen
Jahrhunderts postulierte Diagnose des Anthropologen Arnold Gehlen.'® Ankniip-
fend an die Formulierung des Mingelwesens Johann Gottfried Herders bildet dies
bei Gehlen die (genetische) Grundlage fiir die Institutionenbediirftigkeit des Men-
schen, die eine stabilisierende Funktion tibernimmt sowie die Rechtfertigung dafiir
ist, dass er zur Naturbeherrschung gezwungen sei. Die Reiziiberflutung, welcher der
Mensch im Gegensatz zum Tier nicht gewachsen sei, habe zur Uberlastung gefiihrt.
Darauthin habe der Mensch als Prometheus eine Art «zweite Natup, eine Kultur
mit stabilisierenden Institutionen, Normen und Werten, entworfen. Diese bereits
in den 1968ern umstrittene Position scheint erneut an Aktualitit zu gewinnen, be-
obachtet man den prekiren Status des biologischen Kérpers. Uber den Korper, das

15 Stephen Jay Gould: The Mismeasurement of Man. New York [1981], erweiterte Auflage 1996.
16 Arnold Gehlen: Anthropologische Forschung. Reinbek bei Hamburg 1961.
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ureigenste Kapital des Menschen, wiinscht er volle und nun auch technikgestiitzte
Verfiigungsgewalt. Seit den 1990er Jahren wird die Neuordnung der Verhiltnisse
zwischen Technik und Korper als komplexe Thematik in zahlreichen Ausstellun-
gen, Tagungen und Publikationen'” manifest.

Der Druck auf das Individuum, sich und seine Wirklichkeit medialen Vor-
bildern und Leistungsidealen anzugleichen, wird immer hoher. Insofern handelt
es sich keineswegs um die Fortfithrung von Bekanntem mit neuen Mitteln, diese
Transformationsprozesse tangieren Zentralbegriffe wie Normalitit und Mensch-
sein. Der gesunde menschliche Korper erscheint als Ansammlung zu korrigierender
Fehler und Baustellen. Simon Strick bezeichnet diese Reduktion des Korpers als den
«Umschlagpunkt»'®, in dem ein Nullpunkt des Selbst erreicht wird. Der Mensch
scheint derzeit eine Kluft zu empfinden zwischen seinen biologischen Anlagen und
den Schopfungen seines Geistes. Der Gleichklang zwischen Korper und Geist bricht
zusammen und der Mensch erscheint als Zwitterwesen, teils biologisch, teils kultu-
rell. Die zunehmend einschrankend und lastig empfundenen Beschrinkungen der
Biologie sollen anhand technischer Entwicklungen iiberwunden werden, um sich
dieser Bindung zu entledigen.

Der Kritik an der Selbstgestaltung des Menschen tritt Jens Heisterkamp ent-
gegen. Die Kenntnis des genetischen Codes, der biologischen Gesetze, die jedes
Detail der menschlichen Erscheinungsform festlegen, ero6ffne dem Menschen neue
Dimensionen zur «Selbstbestimmungy, welche das Recht beinhalte, «Zufall durch
Selbstschopfung abzulosen». Er geht so weit, eine bessere Zukunft fiir die Mensch-
heit zu prognostizieren: «Mehr Wissen und mehr Gemeinsinn — die Gentechnik
liefert die Mittel, das, was bisher nur Ideal war, wirklich Fleisch werden zu lassen
und diese bessere Menschheit zu schaffen.»"

Der Korper wird mehr und mehr zur Maske, seine Funktion als fithlender Kor-
per riickt in den Hintergrund. Die aktuell festzustellende Korperunzufriedenheit
wird marktwirtschaftlich von der Optimierungsindustrie flankiert, welche an tech-
nisch-wissenschaftlichen Machbarkeitsideologien orientierte Korrekturmoglich-
keiten offeriert, deren Einsatz wiederum als schopferischer Akt an der zu optimie-
renden Biomasse empfunden werden.

Mit der seit Anfang der 1990er Jahre einsetzenden Normalisierung chemischer
Rauschmittel wie Ecstasy wurden Drogen als sowohl Spaf3- und Arbeits-Faktor
etabliert. Unsere traditionellen Mittel zur Steigerung der Aufmerksamkeit und

17 Jiingste Ausstellungen wie Zukunft des Korpers und die Filmreihe Leben erfinden im Frankfurter
Filmmuseum, Gunter von Hagens’ Kérperwelten (Korperwelten und der Zyklus des Lebens 2009) und
die Ausstellung Echte Kérper in Magdeburg 2009, die interdisziplinire Tagung: Korper, Geschlecht,
Technologie an der FU Berlin 2008, die Tagung Kérperdiskurse an der Philipps-Universitit Marburg
2008 sowie die Publikationsreihe Korperkulturen im Transcript Verlag.

18 Simon Strick: Vorher Nachher — Anmerkungen zur Erzahlbarkeit des kosmetischen Selbst. In: Pau-
la-Irene Villa (Hg.): Schion normal. Bielefeld 2008. S. 199-215, hier S. 208.

19 Jens Heisterkamp: Der biotechnische Mensch. Einfiihrung zur gleichnamigen Podiumsdiskussion.
In: Harald Schwaetzer (Hg.): L homme machine? Anthropologie im Umbruch. Ein interdiszipliniires
Symposion. Hildesheim u.a. 1998. S. 265-293, zit. S. 289.
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Beeinflussung der Stimmungslage scheinen mittlerweile von smart drugs (von
schlauen Pillen) erweitert zu werden: Neuro-Enhancement als Fortfithrungen all-
tiglich gewordener Stimulanzien wie Traubenzucker, Kaffee, Tee und Tabak. Der
Einsatz von Medikamenten als Hilfe zur Bewiltigung von Alltagsanforderungen
und -sorgen scheint ein neues Ausmafl und eine neue Qualitit des Konsums mit
sich zu bringen. Ursachen fiir diesen Trend kénnen die Entwicklung immer spezi-
fischer Medikamente der Neuropharmakologie , die wachsenden Anforderungen
der Leistungsgesellschaft und die Verfiigbarkeit bzw. niedrige Hemmschwelle bei
der Selbstmedikamentation sein. Bei dem «Viagra fiir’s Gehirn> handelt es sich um
pharmakologische Mittel zum Geistes-Design, die es ermdglichen, Hirnfunktionen
zu modifizieren und zu optimieren. Dabei geht es bei der Leistungssteigerung zu-
nichst iiberwiegend um kognitive Fahigkeiten. Besonderer Beliebtheit bei gesun-
den Konsumenten scheint sich beispielsweise Ritalin zu erfreuen, das laut Indikati-
on zur Behandlung der Aufmerksamkeitsstorung ADHS verwendet werden sollte.
Eines folgt aus dem anderen: Leistung gilt zunichst als Motivation forderndes Prin-
zip, als gesellschaftliches Phdnomen, findet gesteigerten Ausdruck in Form zunachst
singuldrer Auspriagungen wie dem Leistungssport und miindet schlief3lich in der
Produktion synthetischer Mittel zur Leistungssteigerung. Besonders die sportliche
Komponente macht deutlich, wie gro8 der Sinngebungsanteil dieses Anspruches
ist. So feiern Sportereignisse nicht die unverdorbene Natiirlichkeit, sondern die In-
szenierung der technischen Verbesserung des menschlichen Korpers. Die Leistung
selbst zdhlt, wie diese zustande kommt, ist in der Leistungsgesellschaft sekundir.
Angesichts alltaglich gewordener Stimulanzien wie Kaffee, Tee, Gingko-Blattextrakt
ldsst sich Neuro-Enhancement als Streben nach der Verbesserung der menschlichen
Fahigkeiten (worunter man auch Kaugummikauen oder das <pure> Lernen fassen
konnte) durchaus als eine anthropologische Konstante bezeichnen.

Die aktuellen Lebensumstinde der Menschen der westlichen Hemisphire im
nachindustriellen Zeitalter scheinen den Gebrauch psychoaktiver Substanzen, seien sie
legal oder illegal erforderlich zu machen, um dem Leistungsdruck gerecht zu werden,
die Arbeit zu bewiltigen und das Leben zu ertragen. Giinter Amendt legt dar, wie der
heutige Mensch als «Produkt eines Anpassungsprozesses an die Beschleunigungskrifte
der Informationstechnologien [...] auf psychoaktive Substanzen zur Herstellung des
inneren Gleichgewichts angewiesen»® ist. Dabei verwissert die Trennung zwischen
Arbeits- und Freizeitdrogen.” Der Formbarkeit des Korpers? und dem damit ein-

20 Giinter Amendt: No drugs — no future. Drogen im Zeitalter der Globalisierung. Frankfurt a. M. 2003,
S. 15.

21 So wurde beispielsweise von der US Air Force bestitigt, dass im Afghanistan-Einsatz Aufputsch-
mittel, ungeachtet der bekannten agressionsverstirkenden Nebenwirkungen, verordnet wurden.
Siehe Tobias Hiirter: Der Kick im Cockpit. US-Kampfpiloten halten sich wihrend ihrer Einsitze mit
Amphetaminen wach. In: Siiddeutsche Zeitung (13.08.2002). Online: http://www.globalsecurity.org/
org/news/2002/020813-cockpit-speed01.htm (Stand 03.03.2011).

22 Siehe u.a. Petra Missomelius: Mediale Visionen des postbiologischen Korpers. In: Anke Abraham,
Beatrice Miiller (Hg.): Korperhandeln und Korpererleben. Multidisziplindre Perspektiven auf ein bri-
santes Feld. Bielefeld 2010. S. 67-88.
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hergehenden Korperkult folgt
EN HAN (' NG AMER I CA nun also die Optimierung der
Seele. Gehirndoping tiberholt
Alkoholkonsum und Rausch.
Insofern ist der Bereich des
Neuro-Enhancement durch-
aus als Angebot zur Selbst-
dressur zu verstehen. Der Kul-
turhistoriker Hans Peter Du-
err warnt vor einer derartigen
Endlosschleife, denn hiermit
werde die Individualisierung
weiter vorangetrieben sowie
soziale und gesellschaftliche
Beziige noch fragiler. Bereits
Giinther Anders fragte in sei-

] nem Buch Die Antiquiertheit
Abb. 6: Abbildung aus der Zeitschrift <(USA Today> vom 7. Juli  dos Menschen nach der «Seele
2004 in der Rubrik Lifestyle>

im Zeitalter der zweiten indu-
striellen Revolution». Konnte
es sein, dass die mit der zunehmenden Technisierung verbundenen Lebensumstinde
der Beschleunigung und allgegenwirtigen Konkurrenz «etwas Ubertriebenes von uns
verlangen, etwas Unmogliches; und uns durch Zumutung wirklich in einen kollekti-
ven pathologischen Zustand hineintreiben»*? Menschen in Zeiten chronischer Uber-
forderung und Uberreizung nutzen scheinbar zur Harmonisierung und zum Wie-
derherstellen von Ausgeglichenheit «mothers little helpers>. Konsequenterweise be-
zeichnet der Historiker Wolfgang Schivelbusch die Verbotspolitik fiir Rauschdrogen
in seiner Geschichte der Genussmittel als «Riickzugsgefecht biirgerlicher Rationalitat
und Selbstdisziplin»*. Wie sehr die individuelle Leistungsfihigkeit auch im Rahmen
des converging technologies-Ansatzes im Fokus steht, machte ein Beitrag auf einer der
Folgekonferenzen zur Innovationspolitik deutlich: die «mentale Gesundheit» werde
zur entscheidenden «Waffe im Wettbewerb»?, da derart optimierte Personen ange-
sichts ihres neuro-kompetitiven Vorteils produktiver seien.

Nicht zuletzt dienen diese leicht erhaltlichen Produkte des Lifestyle-Segments
der Biotechnologie jedoch auch der sozialen Steuerung, womit deren Gebrauch eine
weitere politische Komponente erhilt: Sobald die Menschheit Probleme der Seele

23 Giinther Anders: Die Antiquiertheit des Menschen. Uber die Seele im Zeitalter der zweiten industriel-
len Revolution. Miinchen 1961, S. 17.

24 Wolfgang Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die Vernunft. Eine Geschichte der Genuss-
mittel. Miinchen/Wien 1980, S. 238.

25 Zack Lynch: Neurotechnology and Society (2010-2060). In: M.C.Roco, C.D. Montemagno (Hg.): Co-
evolution of Human Potential and Converging Technologies. New York 2004, S. 229-233, hier S. 232.
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mit Psychopharmaka bekdmpft und Gesunde sich psychisch in Topform bringen,
sind psychische Probleme nur noch in der Einzelperson selbst begriindet. Das sozi-
ale Umfeld oder politische Bedingungen riicken damit in den Hintergrund. Dass es
mir schlecht geht, ist meine eigene Schuld — der Werkzeugkasten der Optimierungs-
industrie bietet ausreichend Unterdriickungsmittel fir die Symptome (wie die zur
Volkskrankheit> avancierte Depression) eines grundsitzlich als chemisch manipu-
lierbar verstandenen Wesens.

Es bildet sich ein neuer Menschheitstypus heraus, dessen Umrisse erst vage zu
erahnen sind. Wie veridndert sich eine Gesellschaft, wenn ein Grofsteil der (nicht
nur erwachsenen) Bevolkerung «Gute-Laune-Pillen> einwirft? Wie formiert die
vom Turbokapitalismus geforderte Flexiblitit und Mobilitit die Personlichkeits-
merkmale dieses Menschentypus? Es wundert nicht, dass der Diskurs um human
enhancement als Grundlage unserer Gesellschaft und die fiir sie konstitutiven Men-
schenbilder inzwischen stark von ethischen Fragen bestimmt wird.

IV. Schlussbemerkungen

Die Beschiftigung mit populdren Strategien der Sichtbarmachung neurowissen-
schaftlicher Forschungszweige und der Bildpraxis der Neurowissenschaften ei-
nerseits vor dem Hintergrund nationaler wissenschaftspolitischer Erwagungen,
andererseits einer festzustellenden gesellschaftlichen Optimierungskultur, macht
deutlich, welche komplexen Wechselwirkungen in der Bildpraxis zwischen Wissen-
schafts- und Populdrkultur manifest werden. Ist die Neurowissenschaft auf dem
Boden ihrer politischen Bedingtheit dazu aufgerufen, ihre Arbeit — mit Hilfe neuro-
wissenschaftlicher Bilder — massenwirksam bekannt zu machen, so trifft sie zugleich
auf eine gesellschaftliche Kultur, die diese Bilder in einen ohnehin stattfindenden
Optimierungsdiskurs einreiht.

Fraglos hat die neurowissenschaftliche Forschung gute Anwendungen entwik-
kelt, die prizises medizinisches Arbeiten erlauben — wenn auch nicht alle Verfahren
spektakuldr sein miissen. An dieser Stelle soll der Neuropsychologe Lutz Jincke,
Universitdt Ziirich, zu Wort kommen: «Es wird zu viel versprochen, zu schnell Sen-
sationelles verkiindet, und vor allem wollen zu viele auf den Neuro-Zug aufsprin-
gen und ein wenig vom vermeintlichen Glanz abbekommen.» Er stellt eine «me-
tastatisch ausufernde Flut von fragwiirdigen und wissenschaftlich kaum noch zu
verantwortenden Befunden> aus dem Bereich der vermeintlichen Hirnforschung»
fest und fordert «etwas mehr Demut im Umgang mit dem Gehirn und vor allem
mit neurowissenschaftlichen Befunden.»* Der Molekularbiologe Jacques Monod
prégt in seinem Buch mit dem bezeichnenden Titel Zufall und Notwendigkeit die
noch immer kursierende Metapher vom «Zigeuner am Rande des Universums» fiir
das durch die wissenschaftliche Welterkldarung existenzialistische Gefiihl des in die

26 Lutz Jancke: Jeder will auf den Neuro-Zug aufspringen. Fiir mehr Zuriickhaltung bei der Interpre-
tation von neurowissenschaftlichen Befunden. In: Neue Ziircher Zeitung (13.05.2009). S. 10.
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Welt-Geworfenseins des Menschen. Er sieht die Wissenschaftler in der Pflicht «ihre
Fachdisziplin im Gesamtzusammenhang der modernen Kultur zu sehen und diese
nicht nur durch technisch bedeutende Erkenntnisse zu bereichern, sondern auch
durch Gedanken, die sich aus ihrer Fachwissenschaft ergeben und die nach ihrer
Ansicht fir die Menschheit wichtig sein konnten.»”

Letzten Endes zielen die oben ausgefiihrten Konvergenzprozesse auf das Ver-
standnis und Verhiltnis von Natur und Technik. Schnell ist man bei der Diskussion
um diese Technologien bei iibergeordneten Fragen der Ethik und der Philosophie
zu Menschen- und Gesellschaftsbildern angelangt. Wie aus den vorausgehenden
Ausfuhrungen deutlich wird, ist eine Wesensbestimmung des Menschen zentral.
Dies erfordert eine Einbeziehung der Geisteswissenschaften in Forschungsdiskur-
se der Biotechnologie. Dabei wird es auch um die weltanschaulichen Konnotatio-
nen wissenschaftlich seriéser Modelle der Zukunftsentwicklung gehen. Wie Alfred
Nordmann feststellt, hat sich unser zunichst vom neuzeitlichen Verstindnis von
Fortschritt geprigter Begriff der Zukunft hin zur Realisierung technischer Machbar-
keiten gewandelt. Konsequenterweise handelt es sich dabei nicht um eine zukiinfti-
ge Periode verdnderter Verhiltnisse, sondern allenfalls um eine zeitliche Differenz,
in der die Moglichkeit technischer Umsetzungen von der Verwirklichung tiberholt
wird. Es wird ein gesellschaftlicher Diskurs um den Wert des menschlichen Korpers
und Geistes gefithrt werden miissen, der Fragen nachgeht wie: Kann der postbiolo-
gische Mensch wirklich der bessere Mensch sein? Was ist von den Wissenschaften
zu halten, die eine Optimierung des Menschen und der Natur anstreben? Welche
Sehnsiichte und Ideologien transportieren diese Visionen?

Wird der Normalzustand als vorrangig mangelbehaftet bewertet, ist nicht zu
vergessen, dass sich die Definition dessen, was als defizitdr anzusehen ist, erst aus
gesellschaftlichen Regeln und Mafstiben ergibt, die festlegen, welches die Ziele
und Grenzen der Leistungserbringung im jeweiligen sozialen Kontext sind. Es ist
kaum zu leugnen, dass im Rahmen der Antizipation dieses <neuen Menschen> im
postindustriellen Zeitalter die Aushandlung des gesellschaftlichen Menschenbildes
ansteht. Einige wissenschaftliche Disziplinen beurteilen inzwischen die hiermit ein-
hergehenden Transformationen auf ethischer Ebene eher kritisch.?

27 Jacques Monod: Zufall und Notwendigkeit. Philosophische Fragen der modernen Biologie. Miinchen
1971, S. 213.

28 Siehe Steve Rose: Smart Drugs: do they work? Are they ethical? Will they be legal? In: Nature Re-
views Neurosciences 3/12 (1998). S. 975-979; Wayne Hall: Feeling better than well. In: EMBO Reports
5/12 (2004). S. 1105-1109; Martha Farah: Neurocognitive Enhancement: What can We Do and What
should we Do. In: Nature Reviews Neuroscience 5 (2004). S. 421-425; Johann S. Ach, Arnd Pollmann:
no body is perfect. Baumafinahmen am menschlichen Korper. Bioethische und dsthetische Aufrisse.
Bielefeld 2006; Bettina Schone-Seifert et al. (Hg.): Neuro-Enhancement — Ethik vor neuen Heraus-
forderungen. Paderborn 2009; Nina Degele, Sigrid Schmitz: Kapitalismuskompatible Kérper. Zum
wechselseitigen enhancement gesellschaftstheoretischer und naturwissenschaftlicher Kérperdiskurse.
In: Boike Rehbein, Klaus-Wilhelm West (Hg.): Globale Rekonfigurationen von Arbeit und Kommu-
nikation. Konstanz 2009. S. 115-130 u.v.a.m. Wie sich neue Wissenschaftszweige wie die Kritische
Neurowissenschaft sowie die Neuroethik in diesem Diskurs positionieren, wird sich noch erweisen.
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Florian Arndtz

Schonheit (v)errechnen

<Facial attractivenesss, «composite images> und die Tiicken der Technik

I. Einleitung

Die folgenden Uberlegungen bewegen sich in einem Bereich, in dem Diskurse der
Evolutionsbiologie, der Soziologie, der Asthetik und der Kulturkritik Verbindungen
mit speziellen Visualisierungstechniken eingehen. Als Beispiel einer solchen Verbin-
dung mochte ich die technisch-wissenschaftliche Annexion eines primir dsthetischen
Phinomens untersuchen: die menschliche Schonheit und ihre Wiedergabe im Bild.
Zwei fast ein Jahrhundert voneinander getrennte und dennoch — vielleicht — in enger
Beziehung stehende Bildsyntheseverfahren sollen hierfiir kontrastiert werden: auf der
einen Seite die Komposit-Fotografien Francis Galtons, auf der anderen die computer-
gestiitzte Errechnung von Durchschnittsgesichtern in der neueren Psychologie.

Beim Versuch, das menschliche Aussehen wissenschaftlich zu erfassen und zu
beurteilen, kommen hauptsichlich quantitative Methoden wie Vermessung, Men-
gen- und Durchschnittsbildung zum Tragen. Als solche sind sie als Abstraktionen
gekennzeichnet, die sich von den tatsichlich existierenden Individuen unterschei-
den. Wenn zum Beispiel Adolphe Quetelet seinen <homme moyen» als Gegenstand
der «physique sociale> beschreibt, so stellt er klar: «[I]] est la moyenne autour de
laquelle oscillent les éléments sociaux: ce sera, si’on veut, un étre fictif»'. Wir haben
es also mit fiktiven Konstruktionen zu tun. Was aber geschieht, wenn der Riickgriff
auf fotografische und digitale Bildsyntheseverfahren es ermoglicht, diesen Abstrak-
tionen ein Aussehen zu verleihen? Es scheint sich um eine Riickkehrbewegung zu
handeln: Obwohl fiktiv, sind die errechneten Wesen auf der Grundlage empirisch
erhobener Daten entstanden. Jetzt erhalten sie nach ihrem Durchgang durch die
Fiktion schliefllich erneut eine Existenz, zumindest eine Existenz im Bilde. Bezeich-
nenderweise spielt die Fotografie als vermeintlicher Realitdtsgarant in diesem Ge-
schehen eine fundamentale Rolle. Wie sie sich dabei zu den computergenerierten
Bildern verhilt, welche Schliisse und Kurzschliisse aus der Verbindung von Statistik
und Asthetik entstehen und was schlieSlich die auffillige Begriffsverschiebung von
«Schonheit> hin zu <Attraktivitit> damit zu tun hat — diesen Aspekten widme ich,
kursorisch, die folgenden Denkansitze.

1 Adolphe Quetelet: Physique sociale ou Essai sur le développement des facultés de "’homme [1869]. Neu
hg. von Eric Vilquin, Jean-Paul Sanderson. Briissel 1997, S. 46 (1/149); tibers.: «Er ist das Mittel, um
das die Elemente der Gesellschaft oszillieren; er ist, wenn man so will, ein fingiertes Wesen.»
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II. Der fotografische Anfang: Francis Galtons Projekt

Als in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die Evolutionstheorie nicht nur in
der Biologie, sondern schnell auch in der Gesellschaftstheorie Fuf$ fasste, startete
der umtriebige Gelehrte Francis Galton ein Projekt zur optischen Reprisentation
bestimmter Menschentypen. Die Kompositfotografie («composite images>) diente
ihm dazu, durch Ubereinanderbelichtung mehrerer Einzelportraits deren allgemei-
ne Ziige herauszuarbeiten («generic images>). Auf diese Weise sollten unter ande-
rem bestimmte Krankheiten oder Verbrechensneigungen erkenn- und selektierbar
werden, so wie bei den verurteilten Dieben in Abbildung 1.

5 COMPONENTS 7 S}OMPDNENTS 4 COMPONENTS 2 COMPONENTS

Yo £

P

PREVALENT TYPES OF FEATURES AMONG MEN CONVICTED OF LARCENY (WITHOUT VIDLENGE]

Abb. 1: Vier Kompositfotografien mit verschiedenen Verdichtungsgraden von verurteilten Delinquenten

Die Motivationen, Hintergriinde und Implikationen des gesamten Unternehmens
sind von faszinierender Vielfalt. Die Anregung erhielt Galton zuerst aus dem eng-
lischen Justizsystem.? Er beschrinkte sich jedoch keineswegs darauf, sondern ver-
kniipfte seine fotografischen Studien mit Forschungen zu Statistik, Psychologie und
Vererbungslehre, von wo aus sie schliefSlich in das von ihm entscheidend voran-
getriebene Programm der Eugenik einflossen.> Fast nebenbei machte Galton aber
auch eine dsthetische Beobachtung:

The result [of a generic image] is a very striking face, thoroughly ideal and artistic,
and singularly beautiful. It is, indeed, most notable how beautiful all composites are.
Individual peculiarities are all irregularities, and the composite is always regular.*

2 Vgl. Francis Galton: Memories of my Life. London 1908, S. 259.

3 Die Verkniipfung des fotografischen Typisierungsverfahrens mit weitreichenden ideologischen und
politischen Vorhaben wird in seinen Inquiries into Human Faculty and its Development gleich zu
Beginn durchgefiihrt. So heisst es dort auf Seite 10: «The easiest direction in which a race can be
improved is towards that central type [...] It is only necessary to encourage as far as practicable the
breed of those who conform most nearly to the central type, and to restrain as far as may be the
breed of those who deviate widely from it.»

4 Francis Galton: Composite portraits. Made by combining those of many different persons into a
single resultant figure. In: Journal of the Anthropological Institute 8 (1879a). S. 132—148, zit. S. 144.
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Zwei Jahre zuvor hatte er bereits im Hinblick auf Schwerverbrecher festgestellt:

All composites are better looking than their components, because the averaged por-
trait of many persons is free from the irreguliarities that variously blemish the looks
of each of them.

Diese kurze Bemerkung birgt bereits eine Fiille von Ankniipfungsmoglichkeiten,
insbesondere die knifflige Verbindung des Schonen mit dem Guten (bzw. dessen
Gegenteil: den Verbrechern), die bereits seit der Antike vor allem idealistische On-
tologien und Asthetiken beschiftigt. Von Belang ist im Rahmen dieses Aufsatzes al-
lerdings die wissenschaftlich-objektive Souverinitit, mit der Galton sich einbringt.
In seinen Darlegungen fillt namlich auf, dass altbekannte Begriffe wie <deal> und
<artistio> in ein statistisches Beschreibungsregister tiberfithrt werden. Im Zuge die-
ser Bewegung gelangen wir vom noch klassizistisch anmutenden «wegular> iiber die
analytischen «components> schnell zum quantitativen «average>, von dem aus dann
wiederum die <rregularities> und als solche dann auch die «ndividual peculiari-
ties> bestimmbar werden. Passend wirkt es, dass im Kontext dieser Auerungen das
theoretische Modell eines blolen Eindriicke empfangenden, fotografisch-passiven
Geistes auftaucht, das spitestens seit John Lockes Camera-obscura-Metapher in
der Philosophie etabliert war. Galton kommt diese Denkfigur zupass, um den An-
schluss an klassische empiristische Argumentationen herzustellen.® Von grofler Be-
deutung dabei ist, dass die Konkretisierung an der Fotografie deren Eigenheit, ins-
besondere ihren Anspruch auf Realitdtsdarstellung, ins Spiel bringt. Auf diese Weise
wird dem gesamten Konstrukt Evidenz und Verlasslichkeit verliehen — so als ob die
synthetisch generierten, abstrakten Typen genau so eine Naturgegebenheit wiren
wie unsere Vorstellungen von Schonheit, nur weil sie mit Hilfe der fotografischen
Metapher beschreibbar zu sein scheinen: «They are real generalizations, because
they include the whole of the material under consideration.»” Die naive, gleichwohl
verlockende Verbindung liegt in der Sichtbarkeit, die vollstindig und unvermit-
telt, aus statistischen oder physikalischen Verhiltnissen heraus, zustande kommt,
ohne dass ein einzelner, wenig verlisslicher «Kiinstler> oder unberechenbarer «Geist>
dazwischen geschaltet wire. Wenn es faktisch moglich ist, auf «reale» Weise solche
Verallgemeinerungen> wie Kompositbilder zu erstellen, so erscheint das Argument,
auch unsere allgemeinen Vorstellungen entstiinden durch solche mathematisch

5 Ebd.,S. 135

6  Vgl. John Locke: An Essay Concerning Human Understanding. Hg. v. P. Nidditch. Oxford 1975. 2.
Buch, Kapitel XI, Absatz 17, wo die menschliche Fahigkeit, allgemeine Vorstellungen durch «Com-
pounding» (Absatz 6) und «Abstraction» (Absatz 9) zu bilden, auf ein einfaches Dispositiv zurtick-
geftihrt wird: «For, methinks, the understanding is not much unlike a closet wholly shut from light,
with only some little openings left, to let in external visible resemblances, or ideas of things wit-
hout.» Galtons Zeitgenosse Thomas Huxley expliziert die Analogie zum Kompositverfahren, indem
er es in Beziehung zum bekannten Paradigma setzt. «This mental operation may be rendered com-
prehensible by considering what takes place in the formation of compound photographs.» Thomas
Huxley: Hume. London 1878, S. 95.

7 Francis Galton: Generic Images. In: Proceedings of the Royal Institution 9 (1879b). S. 161-170. zit. S. 166.
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nachvollziehbaren Uberlagerungen, plétzlich um einiges iiberzeugender. Ganz in
diesem Sinne versteht denn auch Galton das Ideal dieser Schonheit. Um zu ihm zu
gelangen, hitte ein «perfect mind» nichts anderes zu tun, als mentale Bilder «of a
truly generic kind» zu erzeugen. Der fotografische Apparat ist dem «most imper-
fect apparatus» unseres Geistes darin tiberlegen, denn dank seiner «cold-blooded
verification»® verfillt er keiner personlichen Vorliebe, keiner kulturellen Verstri-
ckung, keiner Irritation.’

Derart medientheoretisch unterfiittert, vollzieht Galton — ohne dass er dies zu
wissen scheint — die Abwendung von einem einflussreichen Schonheitsparadigma.
In einer klassischen Passage hatte Immanuel Kant die <\Normalidee> im Zusammen-
hang mit jenen empiristischen Erklarungen noch als relativ und unzureichend ge-
geniiber der eigentlichen Schonheit abgegrenzt, deren <Ideal> er vor allem tiber den
Maf3stab der Sittlichkeit auszuzeichnen versuchte. In der Normalidee erkennen wir
ihm zufolge

blof} die Richtigkeit in Darstellung der Gattung. [...] Sie kann ebendarum auch
nichts Spezifisch-Charakteristisches enthalten; denn sonst wire sie nicht Normalidee
fiir die Gattung. Ihre Darstellung gefillt auch nicht durch Schénheit, sondern blofl
weil sie keiner Bedingung, unter welcher allein ein Ding dieser Gattung schon sein
kann, widerspricht. Die Darstellung ist blo8 schulgerecht.

Wihrend die konkret existierende Individualitit in dieser Asthetik einen eigenen
Stellenwert im Zusammenspiel mit dem Allgemeinen behilt, wird sie fir Galton
insignifikant: Thm gelten die einzelnen Gesichter als unwesentlich, sie sind blof3
Material zur Darstellung der Gattung. Nur dort, wo sich viele dhnliche Linien tref-
fen, ergibt sich eine bedeutsame Kontur. Alle anderen Einzelheiten verblassen zu
einem «blur»'!. In dieser Verwischung der «irregularities» sieht Galton einen Vorteil
des fotografischen Prozesses. Am besten wire es dieser Logik zufolge, wenn gar kein
«blur» entstinde, sondern nur die (real nicht existierenden) Durchschnittslinien
iibrig blieben. Das allerdings ist mit dieser Technik kaum zu bewerkstelligen.'

8 Alle Zitate. Ebd., S. 169f.

9  Man muss Galton zugute halten, dass er sein Vorhaben bis in die absolute Ironie zu treiben ver-
mochte, in welcher Ernst und Aberwitz ununterscheidbar werden. So versuchte er tatsichlich, mit
Hilfe eines Komposits antiker Portrait-Miinzen (!) Kleopatras Schénheit zu verifizieren und kam zu
dem Ergebnis: «[I]n fact, her features are not only plain, but to an ordinary English taste are simply
hideous.» Karl Pearson: The Life, Letters and Labours of Francis Galton. Bd. 2: Researches of Middle
Life. London 1924, S. 295. Ebenso zeugen die Bilder auf Tafel XL hiervon.

10 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft. Frankfurt a. M. 1992, S. 152f.

11 Vgl. Galton 1879b, S. 169.

12 Ironischerweise berief sich zur gleichen Zeit ein anderer Ansatz der damaligen Fotografie, der Pik-
torialismus, wiederum auf die Unschirfe (die allerdings hauptsichlich durch Weichzeichnung und
verschobene Fokussierung entstand), um in der Fotografie doch wieder eine mehr als blof} schulge-
rechte Form von Schonheit zu erlangen.
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III. Blickwechsel: Ist Schénheit errechenbar?

Wihrend die fotografische Komposittechnik im Laufe der Zeit eher eine Angelegen-
heit der Kunstfotografie wurde, erlebte die Gesichtsbildsynthese zu wissenschaftli-
chen Zwecken ungefihr 100 Jahre nach Galton eine neue Bliite. Jetzt steht Galtons
Randbemerkung, die «averaged faces» seien merklich schoner als die in sie ein-
gegangenen Einzelbilder, unter dem Stichwort «facial attractiveness» entschieden
im Mittelpunkt des Forschungsinteresses. Dieses erneute Interesse geht mit einer
gesteigerten Sensibilitit fiir die Rolle der Attraktivitdt im sozialen und kulturellen
Geschehen einher, ebenso aber auch mit der Verbreitung der neuen Moglichkeiten
zur Bildverarbeitung und zur Publikation der Ergebnisse.

Die Ablaufe differenzieren sich infolge der digitalen Technik weiter. Was Gal-
ton noch mit recht willkiirlichen Festlegungen zur Grofle und Belichtungsdauer
zu mathematisieren versuchte, ansonsten aber der Physik und Chemie iiberlassen
musste, wird nun zu einem tatsdchlich rechnerischen, informatischen Prinzip, los-
geldst von der sichtbaren Gestalt. Das Grundprinzip besteht dabei in der Ersetzung
der Bilder selbst durch eine quantitative Beschreibung. Die einzelnen fotografierten
Gesichter werden mit hunderten von Referenzpunkten versehen, deren Lagedaten
die Grundlage fiir weitere Be-
rechnungen liefern.

Als entscheidende tech-
nische Anderung ist also die
Tatsache anzusehen, dass der
Synthesevorgang selbst nicht
mehr optisch verlduft. Er muss
zwar nach wie vor in eine op-
tische Wiedergabe miinden,
da nur diese dem mensch-
lichen Urteil zuginglich ist.
Dies geschieht aber erst nach
der Prozessierung der Daten,
fiir die der Computer auf kein
spezifisches Ausgabemedium
angewiesen ist. Von diesem
Zwiespalt wird letztlich das
fotografische Modell in der
Erkenntnistheorie zerrissen.
An die Stelle der dunklen
Kammer, in der die Bilder ent-

stehen und die sich so schon Abb. 2: Gemorphtes Komeosnlﬁld aus acht“Einzelbildern untef

. dem Label «Virtuelle Schonheit»; mit Erkldrungen zur experi-
mit dem Inneren ur}seres mentellen Verwendung zu finden unter: URL http://www.beau-
(hohlen?) Kopfes vergleichen  tycheck.de/cmsms/index.php/virtuelle-schoenheit
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lasst, tritt nun ein grundlegend unanschauliches Verfahren: die Gleichungsbildung
im n-dimensionalen Raum der Vermessungspunkte.

Das Verfahren generiert in erster Linie, so wie gehabt, ein Durchschnittbild, je-
doch eines, das keinerlei «blur» mehr in Kauf nehmen muss, wie in Abbildung 2
gut zu erkennen ist. Das Bild ist jetzt — anscheinend — so klar und deutlich wie
die Daten. Dartiber hinaus entsteht durch diese Verkniipfung eine neue Freiheit in
der Manipulation ihrer Elemente und Parameter. So lassen sich im Rekurs auf das
gewonnene Durchschnittsbild nun z. B. einzelne Gesichtspartien separat bearbei-
ten sowie gezielte karikaturistische Effekte erzielen.”” Noch zu Beginn der 1990er
Jahre hatten die generierten Bilder zwar die leicht gespenstische Anmutung der
Galtonschen Fotografien, die iiblichen technischen Verbesserungen haben mittler-
weile aber zu einer eigenstindigen Asthetik gefiihrt, die auf ganz verschiedene Ei-
genschaften wie zum Beispiel die Farbe, die Auflosung oder auch die Hautstruktur
Einfluss nehmen kann.' Infolge dieser Optionalisierung wird auch der Effekt der
Unschirfe und Glittung, der bei Galton als «blur» infolge der Uberlagerung unwei-
gerlich eintrat, als eigenstidndiger, manipulierbarer Faktor in der Beurteilung der
<komponierten> Gesichter diskutiert."

IV. Vergleich

Angesichts der zeitlichen Distanz und der technischen Entwicklung, die zwischen
Galtons Studien und denen von heute liegen, lohnt sich ein etwas genaueres Hinse-
hen auf die unterscheidenden wie auch auf die verbindenden Aspekte beider Ansitze.
Dies soll den Blick dafiir schirfen, dass es sich weder um zwei véllig entkoppelte dis-
kursive Ereignisse handelt noch dass hier eine klare Genealogie auszumachen wire.
Es handelt sich vielmehr um zwei Konstellationen aus verschiedenen Elementen, von
denen einige gleich geblieben sind, andere sich aber grundlegend gedndert haben.
Zu den verdnderten Elementen zdhlt der Realititsstatus, der den Bildern auf-
grund ihrer technischen Bedingtheit zugesprochen wird. Die Relativierung des fo-
tografischen Anteils in der digitalen Technik fiithrt zu einer bewussteren Haltung
gegentiber der Fiktionalitdt dessen, womit wir es zu tun haben. Auch bei Galton
war das streng genommen nicht von der Hand zu weisen, und doch konnte er sich
starker auf die gerade nicht durch Rationalisierung und Abstraktion entstandene

13 Vgl. zur Generierung und Bearbeitung solcher Karikaturen C. Frowd et al.: An application of
caricature: how to improve the recognition of facial composites. Online: https://dspace.stir.ac.uk/
dspace/bitstream/1893/295/1/caricature_VC_final.pdf [Stand: 20.12.2010] oder D. A. Rowland
et al.: Transforming Facial Images in 2 and 3-D. Online: http://citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/
summary?doi=10.1.1.106.3380 [Cached Version, Stand: 20.12.2010]

14 Vgl A.J. Rubenstein et al.: What Makes a Face Attractive and Why: The Role of Averageness in
Defining Facial Beauty. In: G. Rhodes, L. A. Zebrowitz (Hg.): Facial attractiveness: evolutionary, cog-
nitive, and social perspectives. Westport 2002. S. 1-33, zit. S. 9f, oder auch die Beschreibung der Syn-
theseverfahren auf: http://www.beautycheck.de/cmsms/index.php/morphen-der-gesichter. [Stand:
20.12.2010]

15 Vgl. Rubenstein et al., S.9, 12.



89 Schinheit (v)errechnen

Genese seiner Bilder berufen. Seine fotografischen Synthesebilder lief}en sich leich-
ter als passive Abbilder verstehen, d. h. als mit der Realitdt verbundene und damit
auch fur die Deutung der Realitit verbindliche Reprisentationen, als diejenigen,
iiber deren Entstehung aus einem numerischen, frei manipulierbaren Datenraum
wir uns im Klaren sind.

Dariiber hinaus sorgen die digitale Technik und ihre Einbettung in verdnder-
te wissenschaftliche und 6konomische Verhiltnisse fiir eine neue Quantitit und
Streuung der Forschung. Es ist nicht mehr linger der einzelne Gelehrte, der die
Auswahl trifft und dabei methodische oder édsthetische Urteile fallt. Inzwischen sind
eine Fiille von Institutionen und Privatpersonen an der Entstehung der Ergebnisse
und der kritischen Diskussion beteiligt. Die Attraktivitit der verwendeten Gesichter
wird dabei ebenso von Probandengruppen beurteilt wie die der entstehenden Kom-
positbilder. Das sorgt fiir eine Liberalisierung und Demokratisierung des Erkennt-
nisprozesses bis hin zu interaktiven Dialogstrukturen.'®

Auf den ideologischen Hintergrund hin betrachtet, scheint sich seit Galtons Zeit
ebenfalls einiges gedndert zu haben: Von Eugenik ist heutzutage kaum noch die
Rede (bzw. erst allmahlich wieder). Mit Ausgrenzung und Kontrolle, so wie sie sich
in Kliniken und Gefingnissen manifestiert, mochte man explizit auch nicht allzu
viel zu tun haben. Die Zielstellungen und Imperative haben sich offensichtlich gedn-
dert. Im Mittelpunkt steht lediglich die Frage nach der Attraktivitit, ein im Grunde
eher positives, harmloses Thema. Denn egal ob mehr oder weniger attraktiv — wir
alle befinden uns auf dieser Skala, niemand ist mit ihrer Hilfe ausschlieSbar.

Aber ist das so? Gleichen die Verdnderungen klaren Briichen oder eher Verschie-
bungen? Ein Indiz fir die Soliditit des diskursiven Rahmens liegt in dem Begriff
«Attraktivitit, der anstelle von Schonheit gehandhabt wird. Dieser Punkt gehort
zu den zentralsten der gesamten Thematik. Er entspricht sowohl dem Drang zur
Quantifizierung, die den empirischen Wissenschaften ihre Uberpriifbarkeit ermog-
licht, als auch dem biologistisch-evolutionistischen Denken, das sich zu Galtons
Zeit noch viel unverbliimter artikulieren konnte. Die obskure «Schénheit> ist dem-
entsprechend unerheblich, was zihlt, ist die dem Erfolg (und) der Fortpflanzung
dienliche Anziehungskraft auf das andere Geschlecht, eben die Attraktivitit. Sie
ldsst sich messen, sei es in Form von Paarungshiufigkeit, Gehaltsschecks oder «Ge-
fallt mir/nicht-Bewertungsskalen. Auf der Suche nach Schonheit im Sinne dieser
Operationalisierung stieflen sowohl Galton als auch die Forscher der letzten De-
kaden auf die Wirkung des synthetischen Durchschnittsgesichts. Die These lautet
dann —kontrir zu derjenigen Kants — in ihrer am weitesten getriebenen Form: (Op-

16 Vgl. z. B. das kiinstlerisch ambitionierte Projekt unter http://www.faceoftomorrow.com/home.
asp, [Stand: 20.12.2010] bei dem weltweit die Passanten in einzelnen Stiddten jeweils zum «face
of London, New York, Paris» etc. verschmolzen werden; oder http://www.faceresearch.org/ [Stand:
20.12.2010], eine Seite, die es den Besuchern ermoglicht, «to participate in short online psychology
experiments looking at the traits people find attractive in faces and voices.» Gleich auf der Startseite
erfolgt die Einladung: «Make your own average faces with our interactive demos!»



Schinheit (v)errechnen 920

tische) Durchschnittlichkeit ist das einzige Kriterium, das gleichzeitig notwendig
und hinreichend fiir die Beurteilung von Attraktivitat ist."”

Beide Ansitze handeln sich dabei anscheinend einen Widerspruch ein: Wih-
rend Schonbheit als positive Besonderheit gilt und sich forderlich in der sexuellen
Selektion auswirken miisste, ist von der Durchschnittlichkeit des Kompositbildes
eher anzunehmen, dass sie der «regression towards mediocrity» entspricht, die den
Begriff der allgemeinen <Masse> der Bevolkerung pragt, als dass sie eine «beautiful
regularity» darstellt, wie Galton aufgrund der Regelméfigkeit ihrer Verteilungskur-
ve urteilen zu konnen glaubte.' Auch in der psychologischen Forschung gibt es wi-
derstreitende Ergebnisse hinsichtlich der Frage, ob nicht doch Einzelbilder attrak-
tiver seien als das auf ihnen aufbauende Komposit."” Als ein Vorschlag zur Klidrung
dieser Unstimmigkeit sei lediglich das Argument der physischen und genetischen
Gesundheit erwihnt, demzufolge Unauffilligkeit der Gesichtsziige und Korper-
proportionen fiir das Fehlen von Krankheiten steht, welche sich unter anderem in
Asymmetrien und tendenziell nicht-glattem Hautbild manifestieren konnen.

Wie man dieser Komplexitat auch gerecht zu werden gedenkt, unabhingig da-
von wird erkennbar: Ein verbindendes Element beider Ansitze liegt nicht nur in
ihren darwinistischen Bezugnahmen, sondern ebenso in der statistisch untermau-
erten Vorstellung von Normalitit, von der aus Abweichungen definiert werden und
die dabei stets Gefahr lduft, in Normativitit umzuschlagen. Das tut sie bereits al-
lein dadurch, dass sie einen Vergleichswert schafft, der Abweichungen beschreibbar,
messbar, erfassbar macht. Auch das synthetische Portrait, insbesondere das compu-
tergenerierte, folgt elementar solcher Diskriminierungslogik.

Dass die Logik sich als deskriptiv und «cold-blooded> verstehen kann, geht
vortrefflich mit der oben bereits angesprochenen bildspezifischen Dimension der
Technik zusammen. Verstarkt wird die Normalitit namlich generell durch ihren
Riickgrift auf vermeintlich unbestechliche Apparaturen, seien es diejenigen der
fotografisch-indexikalischen Realitatsspuren oder die der mathematisch-intransi-
genten Kalkulation. In beiden Fillen zieht sich der Mensch als beurteilende Instanz
zuriick und kommt nur vor oder nach dem eigentlichen Syntheseprozess ins Spiel.

17 Siehe A.J. Rubenstein et al., S. 21.

18 Vgl. dazu Francis Galton: Regression towards mediocrity in hereditary stature. In: Journal of the
Anthropological Institute 15 (1886). S. 246-263 , zit. 5.249, sowie oben, FuSnote 3.

19 Siehe den Vergleich der Einzelgesichter zu den Komposits in M. R. Cunningham et al.: Dimensions of
Facial Physical Attractiveness: The Intersection of Biology and Culture. In: G. Rhodes, L. A. Zebrowitz
(Hg.): Facial attractiveness: evolutionary, cognitive, and social perspectives. Westport 2002. S. 193-237.
zit. S. 216£f, wo unter anderem gefragt wird, warum die average-Gesichter «not strikingly gorgeous or
handsome» wirken. Eine dhnliche Beobachtung machen L. A. Zebrowitz und G. Rhodes: Nature Let
a Hundred Flowers Bloom: The Multiple Ways and Wherefores of Attractiveness. In: G. Rhodes, L. A.
Zebrowitz (Hg.): Facial attractiveness: evolutionary, cognitive, and social perspectives. Westport 2002. S.
261-293. zit. S. 282: «Average faces are more attractive than nonaverage face, but they are not neces-
sarily beautiful.» Entschiedener duf8ern sich schlieSich D. L. Perrett et. al: Facial shape and judgments
of female attractiveness. In: Nature 368 (1994). S. 239-242, zit. S. 241, die zu bedenken geben, «that
highly attractive faces are systematically different in shape from average».
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Solche Aufteilung setzt das technische Geschehen ins Zentrum und tduscht leicht
dariiber hinweg, dass alle Aussagen zu Schonheit bzw. Attraktivitit nur von den an
der Peripherie angeschlossenen Menschen gefillt werden — trotz ihrer anscheinen-
den Randstellung. Was immer man als «objektiv> verstehen will, es kommt nur im
Wechselspiel mit dieser «auflen stehenden> Subjektivitit zustande.

Aus der Bildproblematik heraus ergibt sich eine weitere auffillige Gemeinsam-
keit: Sowohl Galton als auch die meisten psychologischen Untersuchungen in diese
Richtung konzentrieren sich auf das Gesicht (wobei einzurdumen ist, dass gelegent-
lich auch Ganzkorper-Komposits angefertigt werden). Diese Reduktion ist viel-
leicht 6konomisch nachvollziehbar, gerade vor dem gemeinsamen darwinistischen
Hintergrund aber theoretisch unzureichend. Denn bei der Partnersuche zahlt der
ganze Korper mit seinen Dimorphismen und Ornamenten, seinen Geriichen und
Bewegungen, schlieSlich aber auch verschiedenste tiber den Korper hinausgehende
Einflussgroflen wie z. B. die soziale Stellung oder der Zeitgeist. All das lasst sich
kaum in eine Messung und Rechnung einbeziehen. Da aber Schonheit messbar und
errechenbar sein soll, muss es hier zu Konflikten kommen.

Insgesamt betrachtet, scheinen die Konstanten zwischen Galtons Forschungen
und denen unserer Zeit also dominanter zu sein als die zwischen ihnen erfolgen-
den Wechsel — eine sowohl in adaptiver als auch in kritischer Literatur zu diesem
Thema durchaus haufiger anzutreffende Einschitzung.”® Doch selbst wenn es sich
um eine komplette Wiederholung desselben Projektes handeln sollte, so sorgt doch
allein die Tatsache, dass es eine Wiederholung ist, fiir Unterschiede in der kulturel-
len Wirkung. Das Umfeld ist nicht gleich geblieben. Wenn heute iiber Praimplan-
tationsdiagnostik debattiert oder tiber europaweite BMI-Wert-Rankings diskutiert
wird, dann wirft der aus der Bliitezeit der Eugenik stammende «pictorial average»?'
aufs Neue ganz eigene, ganz anregende Fragen zum Verhiltnis von Vermessung,
Normalitit — und Bild auf.

V. Ideologische Effekte des Statistikapparates

So neutral sich die bildgebenden Methoden in ihrer Berufung auf naturwissen-
schaftliche, statistische und mathematische Methoden auch geben mdégen, sie ent-
gehen doch nicht einigen konzeptuellen Ubertragungen, die zwischen ihnen ab-
laufen und ihre Unbestechlichkeit unterminieren. Bereits Quetelet assoziierte recht
unverblimt — und ohne bildliche Illustration — den statistischen Mittelwert mit

20 Waihrend die adaptive Schiene sich ohne Umschweife in der moglichst eutralen, «deskriptiven> For-
schung manifestiert, finden sich auf Seiten der kritischen Stimmen differente Akzente, so z. B. bei
Vicki Bruce und Andy Young (In the Eye of the Beholder. The Science of Face Perception. Oxford, New
York, Tokyo 1998), die Galtons Projekt direkt seiner psychologischen Wiederaufnahme durch Judith
Langlois und Lori Roggman gegentiiberstellen, wihrend George Hersey (Ideal und Tyrannei des per-
fekten Korpers. Berlin 1998) zum Feminismus tiberleitet und Winfried Menninghaus (Das Versprechen
der Schonheit. Frankfurt a. M. 2003) den grofSen Bogen zu Darwin, Kant und sogar Ovid schlagt.

21 Francis Galton: Composite Portraiture. In: Photographic Journal 5 (1881). S. 140-146, zit. S. 144.
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ethischen und &sthetischen Wertungen. Allan Sekula weist auf die «extraordinary
metaphoric conflation of individual difference with mathematical error»* hin, die
sich in Quetelets Beschreibung des Mittelwerts als sozialer Norm vollzieht. In An-
lehnung an das stochastische Konzept der Normalverteilung erkennt Quetelet auch
in statistischen Erhebungen ein «centre de gravité»*, dem er den Duchschnitts-
menschen als «le type de tout ce qui est beau, de tout ce qui est bien»* zuordnet.
Wenngleich fiktiv, so ibt doch dieser Mittelwert eine anziehende Kraft aus, (so wie
etymologisch auch die Attraktivitit>), da er ein Maf3 gibt, an dem bereits alle Ver-
messenen als Inputgeber beteiligt sind.

Aber wie ist es um die Realitit dieses Durchschnittswertes eigentlich bestellt?
War er nicht eine Fiktion? Wir begegnen hier einem der hdufigsten Kurzschliisse
in der oberflichlichen Handhabung verschiedener Mittelwerte der Statistik: Das
arithmetische Mittel muss in keiner Weise real sein, es bildet nur einen rechneri-
schen Wert ab, der sich auf der Basis bestimmter Daten ergibt. Leicht kommt aber
eine Verwechslung bzw. Verschmelzung, eine «metaphoric conflation» bzw. eine
Uberblendung mit dem Modus zustande. Dieser markiert die grofite Héufigkeit
eines tatsichlichen Wertes innerhalb einer Verteilung. Eine Verteilung kann ent-
sprechend mehrere Modi aufweisen.

Was geschieht nun, wenn den Maflen mit Hilfe synthetischer Bilder ein Ausse-
hen verliehen wird? Sekulas metaphorische Verschmelzung lauft dann so ab: Er-
rechnet wird ein arithmetisches Mittel. Dafiir ist es nicht notig, dass auch nur eines
der Gesichter diese Werte tatsichlich besitzt. Das dazugehorige Label «average»
aber suggeriert nur zu leicht, dass es sich hierbei um einen Modus mit realen Ver-
teilungen handelt. Die Vermutung stellt sich ein, dass die meisten Gesichter mehr
oder weniger so aussehen. Je grofer die Abweichung wird, desto unattraktiver wirke
demzufolge das Gesicht, aber auch: desto seltener tauche es auf, desto mehr gehore
es dem Rand>, dem Unerheblichen und Irreguldren zu. Dabei ist gerade in Fragen
der «facial attractiveness» uniibersehbar, dass die Messwerte ausgesprochen variabel
verteilt sind bzw. dass — rundheraus gesagt — jeder Mensch eigen aussieht. Das ent-
spricht dem Alltagsverstandnis: Um fiir Schonheit zu sorgen, muss ein Messpunkt
(bzw. Gesichtszug) keineswegs im arithmetischen Zentrum der Gesamtmenge lie-
gen. Es handelt sich faktisch um eine extrem multimodale Verteilung. Es existiert
keine eindeutige Haufigkeitsspitze, kein solches Zentrum, von dem aus der Rand
als Rand und als Abweichung zu verstehen wire. Entsprechend hitte es gar keinen
Sinn, hier einen Modus in Betracht zu ziehen.

22 Allan Sekula: The Body and the Archive. In: October 39 (1986). S. 3—64, zit. S. 22. Vgl. Galton 1879b,
S. 166: «The blur of their outlines [...] measures the tendency of individuals to deviate from the
central type.»

23 Quetelet, S. 46 (1/149).

24 Ebd., S. 582 (V/391); iibers.: «der Typus alles Schonen und alles Guten.»
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Unterschiedlich stark sind die Stimmen, die dennoch gerade dem arithmetischen
Zentrum eine bevorzugte Stellung in der Attraktivititsbewertung einrdaumen.” Un-
abhingig davon, auf welche Seite man sich in dieser Diskussion schlagen moch-
te, sorgt die Moglichkeit, dieses Zentrum visuell zu realisieren, fiir eine ganz neue
Qualitdt im metaphorischen Hin und Her. Wir haben es dann nicht nur mit einer
Umwertung des Durchschnitts vom Mediokren zum Attraktiven zu tun, sondern
plotzlich auch mit der Illusion einer Existenz, die sich — wie schon bei Galton — in
Erinnerung an die fotografischen Ausgangsbilder auf die tatsdchliche Existenz der
verrechneten Einzelportraits berufen kann. Es entsteht — und jetzt spreche ich selbst
metaphorisch — ein neuer «blur» zwischen Realitit und Projektion. Dieser hat gar
nichts damit zu tun, dass man weif3, dass es sich nur um eine Fiktion handelt. Denn
auch mit diesem Wissen kommt man kaum um die Annahme umbhin, dass sich die
meisten Gesichter — die «Allerweltsgesichter?? —, wenn schon nicht direkt im sugge-
rierten Zentrum, so doch zumindest ringsherum in dessen Nahe befinden. Im Ge-
gensatz zur ideal-individuellen Schonheit, die aus der <Masse> heraus sticht, wecken
die Kompositbilder den Anschein, immer in Reichweite zu sein, d. h. einer realen
Hiufigkeit zu korrespondieren. Der Glaube an die Mitte ist im Konzept des Durch-
schnitts zu stark verankert, als dass sie zu weit von uns entfernt sein konnte. Was wir
beim klassischen Ideal als Ausnahme bewundern, auf sich und in sich beruhen lassen
konnen, tritt uns beim «average» auf einmal tiberraschend nahe. Und ebenso nahe
tritt uns dann vielleicht auch die Vergleichsfrage: Bin ich selbst so attraktiv?

Oder eher: Bin ich unattraktiv? Die Hiufigkeitssuggestion des Average-Bildes
sorgt bei der Beantwortung der Frage fiir eine neue Stress-Qualitit. Grundsatzlich
hat dabei der Gedanke einige Uberzeugungskraft, das Streben nach Schonheit sei
nur das Negativbild des Vermeidens von Hisslichkeit (und ihrer evolutioniren
Nachteile). In diesem Sinn ist die priméare Differenz weniger zwischen den Eigen-
schaften schon und normal zu suchen als vielmehr zwischen normal und hasslich.?”
So wie Quetelet es andachte und Galton vorfiihrte, dient die Konsolidierung des
normalisierenden Durchschnitts vor allem dazu, die negativen Abweichungen zu
markieren und gegebenenfalls auszugrenzen. Fiir diejenigen, die in diesen Ausgren-
zungsprozess hineingeraten, gilt es, sich zur stabilen Mitte hin zu orientieren, um
nicht gedchtet zu werden. Im Hinblick auf korperliche Attraktivitit ist das Streben
nach Schonheit also primir als eine «avoidance of ugliness»* zu verstehen.

Stellt man sich — metaphorisch — fiir die statistische Verteilung der einzelnen At-
traktivititswerte eine Kreisfldche vor, so entspriache (Hisslichkeit> der au3eren Um-

25 Vgl. o. Funoten 17, 19.

26 In diesem Sinn sehen sich auch Rubenstein et al., S. 11, zu einer Differenzierung veranlasst: «It is
important to be clear about what we mean by an <average> face. A mathematically averaged face is
not an average or common face. It is not average in facial attractiveness.»

27 Menninghaus, S. 245.

28 K. Grammer et al.: Female Faces and Bodies: N-Dimensional Feature Space and Attractiveness. In:
G. Rhodes, L. A. Zebrowitz (Hg.): Facial attractiveness: evolutionary, cognitive, and social perspectives.
Westport 2002. S. 91-125, zit. S. 101, 117.
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fanglinie; «avoidance> wire durch einen auf die Mitte gerichteten Pfeil darstellbar.
Schonheit, so lieBe sich vermuten, befande sich irgendwo im Bereich der Mitte, am
chesten als eine unregelmiflige Verteilung einzelner Punkte. Mit der Etablierung
eines Durchschnittgesichts passiert Folgendes: Die Mitte ist nicht linger auf einen
einzelnen (Flucht)Punkt reduziert, der hin und wieder als schénes Individuum auf-
blitzt, sondern sie beginnt sich auszudehnen. Der Grund dafiir liegt wie beschrieben
in der Annahme, der Durchschnitt hitte mit dem Modus zu tun, «resembling many
faces»?, die meisten Leute befianden sich also in der Nihe des Zentrums, d. h. séhen
dem Kompositbild dhnlich und wiren mehr oder weniger attraktiv. Wenn nun bei
einem direkten optischen Abgleich die Frage «Bin ich selbst so attraktiv?> negativ
beantwortet wird, dann findet man sich unversehens in einem stetig kleiner wer-
denden Bereich wieder: zwischen der von auflen drohenden Hisslichkeit und der
von innen nach auflen wachsenden Normal-Attraktivitit. Insofern iibt diese harm-
lose Durchschnittsbildung einen nicht zu unterschitzenden Druck aus, der zwar
kaum so greifbar und augenscheinlich ist wie der tibliche Riickgriff auf reale Mo-
dels, aber in seiner vordergriindigen Harmlosigkeit viel subtiler wirkt.*® Allan Seku-
las Beschreibung der sozial-hierarchischen Funktionen der Fotografie: «The private
moment of sentimental individuation [...] was shadowed by two other more public
looks: a look up, at one’s betterss, and a look down, at one’s <nferiors»»!, ldsst sich
entsprechend tibertragen: Im Falle der Attraktivitdtsforschung mit Hilfe syntheti-
scher Portraits kommt es zu einem analogen Blickwechsel, nur diesmal nicht nach
oben und unten, sondern zur (attraktiven) Mitte und zum (hisslichen) Rand hin.
Aus dem Stress des sich verkleinernden Zwischenbereichs zwischen beiden schlégt
dann die Schonheitsindustrie — ganz unmetaphorisch — Kapital, umso stirker, je
mehr ihr eine erfolgsorientierte, darwinistisch-liberalistische Gesellschaftstheorie
das Feld bereitet. Diese Verbindung zum ckonomischen Denken zeigt sich ausge-
rechnet dann ganz unverstellt, wenn eigentlich Partei fiir die Vieldimensionalitit
der Attraktivitat ergriffen wird — die trotzdem liangst zur Wahrung geworden ist:
«It appears that there is no «gold standard> of attractiveness, but rather a variety of
interchangeable currencies.»”

29 Ebd.,S.97.

30 Die Normierung von Modelmaflen entspricht diesem Druck und kann gerade in Anbetracht ihrer
massenmedialen Verbreitung als die weitaus etabliertere Variante dieses Vorgangs gelten. Im Gegen-
satz dazu werden Kompositbilder sehr begrenzt eher in wissenschaftlichen Kreisen rezipiert. Das
statistische Missverstindnis der Haufigkeitssuggestion bei real gar nicht vorhandener Haufigkeit ist
aber gleich; vgl. dazu auch die Uberlegungen zum Begriffspaar «Virtualitit» — «Wirklichkeit» auf
http://www.beautycheck.de/cmsms/index.php/virtuelle-schoenheit. [Stand: 20.12.2010]

31 Sekula, S. 10.

32 Zebrowitz/Rhodes, S. 268.
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VI. Fazit

Wer glaubt, Schonheit errechnen zu konnen, hat sie und sich verrechnet. Oder auch:
Die Vermessung der Schonheit ist vermessen. Folgerichtig sprechen die meisten
psychologischen Studien nur von Attraktivitit als dem Objekt ihrer theoretischen
Begierde. Und in der Tat ist Attraktivitdt nicht gleichbedeutend mit Schonheit.
Doch selbst Attraktivitit ist mehr als nur ein Durchschnittswert. Es sei denn, man
stutzt sie rigoros auf ganz spezielle Dimensionen zurecht, um sie operationalisieren
zu konnen. Selbst wenn man Schonheit darwinistisch auf Attraktivitdt herunter-
bricht, riickt also die Beantwortung der Frage, was sie <eigentlich> sei, schnell in
weite Ferne. Es ist lehrreich, diese recht banale Erkenntnis nach dem Durchgang
durch eine schillernde Vielfalt von wissenschaftlichen Vorhaben und den ihnen zu
Gebote stehenden Bildtechniken wiederzugewinnen. Allein schon die Reduktion
und Restriktion auf das Bild macht sich hier als zwar kaum zu umgehende, aber
letztlich doch entscheidende Hiirde bemerkbar. Das Bild destabilisiert die Funda-
mente <objektiver> Erkenntnis, da es selbst bereits zwischen Individualitit und Ab-
straktion, zwischen Realitdt und Fiktion, Evidenz und Vermittlung changiert. Da
die Beurteilung von Schonheit aber auf bildliche Reprisentationen angewiesen ist
(aufler es geldnge, ein reales Forschungsobjekt iiberall und jederzeit verfiigbar zu
machen), wird sie sich von dessen «blurs» nie befreien konnen.

Eine weitere kleine, etwas unscharfe methodologische Ubertragung sei als Ab-
schluss dieser Ausfiihrungen gestattet: Die Untersuchung der Komposittechnik
macht erkennbar, dass sie selbst eine Uberlagerung ist, als «Compounding» ver-
schiedener Diskurse stattfindet. Es gilt daher, eine ganze Reihe verschiedener An-
haltspunkte zu betrachten, statt eine einstrangige Geschichte zu erzihlen. So wie es
nicht die eine perfekte Schonheit gibt, erst recht nicht die eine perfekte Erklarung
dazu, so gibt es auch kein Ideal der wissenschaftlichen Aufarbeitung: «If all our
women were to become as beautiful as the Venus de” Medici, we should for a time
be charmed; but we should soon wish for variety.»*
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Sven Stollfuf

Inside the Mother’s Body

Lennart Nilssons <induzierte Sichtbarkeiten»

Nilsson’s images disrupt discursive

boundaries between science and popular media;

they slide among genres of science fiction, modernism,
biological illustration, and surrealism.

I. Prolog

Wenn das Verhiltnis von Wissenschafts- und Populdrkultur ausgelotet werden soll,
insbesondere im Zusammenhang mit Verfahren naturwissenschaftlicher/medizini-
scher Bildgebung und deren populire, massenmediale Anverwandlung, kann der
schwedische Wissenschaftsfotograf und Filmemacher Lennart Nilsson als ein we-
sentliches Scharnier zwischen diesen beiden Komplexititen gelten. Im Folgenden
werden seine Visualisierungen des (vornehmlich weiblichen) Korperinnen, deren
Valenz in und zwischen Wissenschaft wie Offentlichkeit signifikant ist, mit Verweis
auf Uberlegungen aus der Wissenschaftsforschung besprochen, um deren program-
matische Funktion als visuelle Kommunikationsformen (mit spezifischer Epistemik)
theoretisch deutlicher zu konturieren. Dabei gilt es, sie insbesondere hinsichtlich ih-
rer Partizipation an entsprechenden «Viskursen»” zu diskutieren, in welchen sie als
«induzierte Sichtbarkeiten»’ unter der Annotation des «Gemachten> und <Manipu-
lierten> verhandelbar werden. Ihr populdrkultureller und auch epistemischer Status

1 Sarah S. Jain: Mysterious Delicacies and Ambiguous Agents: Lennart Nilsson in National Geogra-
phic. In: Configurations 6/3 (1998). S. 373-394, zit. S. 373.

2 Karin Knorr Cetina: «Viskurse> der Physik. Konsensbildung und visuelle Darstellung. In: Bettina
Heintz, Jorg Huber (Hg.): Mit dem Auge denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftli-
chen und virtuellen Welten. Wien, New York 2001. S. 305-319.

3 Erna Fiorentini: Inducing Visibilities. An Attempt at Santiago Ramén y Cajal’s Aesthetic Epistemol-
ogy. In: Sabine Brauckmann, Denis Thieffry (Hg.): Cultures of Seeing 3D. Special Issue of Studies in
History and Philosophy of Science Part C. Amsterdam 2011a (im Druck). Siehe ferner Erna Fioren-
tini: Aesthetic-Epistemic Actions: A Proposition on Slides, Drawings and the Induction of Visibil-
ity. In: Tlana Lowy (Hg.): Microscopic Slides. Investigating a neglected historical resource. Preprint of
Max-Planck-Institut fiir Wissenschaftsgeschichte 415. Berlin: 2011b. S. 48—58 wie auch Erna Fioren-
tini: «Placing Oneself at an Adequate Point of View». Santiago Ramoén y Cajal’s Drawings and the
Histological Look. In: Sabine Brauckmann, Christina Brandt, Denis Thieffry, Gerd B. Miiller (Hg.):
Graphing Genes, Cells, and Embryos. Cultures of Seeing 3D and Beyond . Special Issue of Preprints of
the Max-Planck Institut fiir Wissenschaftsgeschichte Berlin 380 (2009). S. 133-142.
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sowie insbesondere ihre pragende visuelle Qualitit entstehen doch im Wesentlichen
unter den Bedingungen selektiver, subjektiver und artifizieller Figuration.

Als «diskursverindernde> visuelle Kommunikationsformen, wie die Wissen-
schaftshistorikerin Donna Haraway sie bezeichnet, kommt Nilssons Darstellungen
vergleichbar zu, was die Wissenschaftssoziologien Karin Knorr Cetina im Rahmen
der Wissenschaftsforschung am Beispiel der Physik als Elemente von «Viskursen»
benennt und damit das «Zusammenspiel von visuellen Darstellungen und ihre
Einbettung in einen fortlaufenden kommunikativen Diskurs»® meint. Im Zuge der
unldngst in den Kultur- und Geisteswissenschaften diskutierten Valenz von Bildern
bzw. (digitalen) Visualisierungen wird davon ausgegangen, dass diese das Denken
in der Postmoderne, orientiert um virtuelle Paradigmen, nachhaltig zu bestimmen
scheinen.® Sie sind nicht mehr nur nachgelagerte Komponenten eines Diskurses,
sondern etablieren ihre eigene «Viskursivitit.. Eingebunden in ein zirkuldres Sy-
stem unterschiedlicher visueller Formen verweisen sie aufeinander und etablieren
eine referenzielle Struktur zur «Erzeugung bildlicher Evidenz»’. Eine solche «refe-
renzielle Okonomie> ldsst sich auch fiir populdrkulturelle und hier konkret popu-
larwissenschaftliche Verwendungszusammenhinge erkennen, in welchen gerade
den Visualisierungen Nilssons besondere Bedeutung zukommt. Sie haben eben
nicht nur zwischen Wissenschaft und Offentlichkeit vermitteln konnen, sondern
sind dariiber hinaus mafigeblich an der Konstituierung populdrwissenschaftlicher
Inszenierungsstrategien um Vorginge im Koérperinnen verantwortlich — vor al-
lem dann, wenn es um die Darstellung menschlicher Embryonen/Foten sowie des
menschlichen Fortpflanzungsprozesses geht. So verweisen noch aktuelle populir-
wissenschaftliche Dokumentationen beispielsweise von National Geographic oder
der BBC immer wieder auf Nilssons visuellen Aufbau.? Seine Aufnahmen sind mit-
hin eine nachhaltig stabile «Technik des kommunikativen Verkehrs»’, die als solche,
eingebunden in eine referenzielle Okonomie, «viskursive> Qualititen aufweisen.

4 Donna Haraway: Monstrise Versprechen. Coyote-Geschichten zu Feminismus und Technowissenschaft.

Hamburg 1995, S. 62f. sowie S. 195, FN 45.

Knorr Cetina, S. 307.

6  Siehe hierzu mafigeblich William J. T. Mitchell: Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Represen-
tation. Chicago 1994.

7  Hans-Jérg Rheinberger: Objekt und Reprisentation. In: Bettina Heintz, Jorg Huber (Hg.): Mit dem
Auge denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftlichen und virtuellen Welten. Wien, New
York 2001. S. 55-61, zit. S. 57.

8  Vgl. hierzu exemplarisch jiingst In the Womb (National Geographic, 2005) oder Fight for Life (BBC,
2007).

9  Hans J. Wulff: Die Wetterkarte im Fernsehen. Strategien visueller Kommunikation. In: Peter Drex-
ler, Judith Klinger (Hg.): Bilderwelten. Strategien der Visualisierung in Wissenschaft und Kunst. Trier
2006. S. 263-277, zit. S. 263 (Herv. i.0.). Siehe hierzu auch Uwe Porksen: Weltmarkt der Bilder. Eine
Philosophie der Visiotype. Stuttgart 1997.

wu
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A. Zum Konzept der <induzierten Sichtbarkeit

Wenn hinsichtlich Nilssons Darstellungen im Weiteren von <induzierten Sichtbar-
keiten> gesprochen wird, dann sei auf das Konzept der Kunsthistorikerin Erna Fio-
rentini verwiesen, die in ihren wissenschaftshistorischen Studien eine «induction of
visibility» in den mikroskopischen Darstellungen des spanischen Mediziners Sant-
iago Ramoén y Cajal (1852-1934) herausarbeitet, die sie fernerhin vor dem Hinter-
grund einer «aesthetic epistemology» verstanden wissen will."> Um beispielsweise
die dreidimensionalen Strukturen eines Praparates des zerebralen Kortex sichtbar
zu machen, experimentierte Cajal mit den Moglichkeiten mikroskopischer Bild-
gebung und entwickelte eine eigene Methodologie, zu welcher Fiorentini wie folgt
konstatiert:

Combining not only different ways to observe, but also manifold routes to render
objects and observation visible, Cajal’s methodology was an escalation of the me-
thods used by early and contemporary microscopists in order to guarantee the cer-
tainty of their observations, such as the use of different microscopes for the same
observation. So, although embedded in a broader state of mind about visualization,
Cajal’'s methodology displayed its own, peculiar features. The most important was
the combination and tight intertwinement of two main strategies, namely selectivity
and assemblage."!

Was Cajals Bildmanipulationen ausmacht, ist die Kultivierung von Manipulations-
prozessen am visuellen Material, um so konkrete Strukturverhiltnisse deutlich zu
machen, die sich in den zu untersuchenden Objekten hervorheben lassen — unter
einem experimentellen Zugang mit Bildgebungstechniken und dem Bewusstsein
um eine subjektiv geprdgte Herangehensweise, die vor dem Hintergrund eines
sinnlich-dsthetischen Empfindens umgesetzt wird. Unterschiedliche Sichtbarkeiten
mikroskopierter Objekte (vornehmlich in Zeichnungen)'? wurden von ihm zu <ein-
zigartigen> Bild-Montagen zusammengeftigt. Sein Bestreben etwas Unsichtbares
sichtbar zu machen, verschrankt sich in seiner Methode sowohl mit Bemithungen
um die Optimierung wissenschaftlicher Wahrnehmung, wie auch um die konzep-
tuelle Verankerung einer Logik der Sichtbarmachung, die seinen determinierten
Parametern und Regelsystemen folgt. Im Gefiige einer «selectivity and assemblage»
entstanden somit konstruierte Bildsphiren, die ihren &sthetisch-epistemischen
Status aus einem kompositorischen Prozess subjektiver Eingriffe (und keiner so
genannten «mechanisch objektiven Abbildung"?) tiberhaupt erst entfalten: «Such

10 Siehe Fiorentini 2011a, Fiorentini 2011b und Fiorentini 2009.

11 Fiorentini 2011a.

12 Er arbeitete auch mit der Mikrophotographie sowie der Camera lucida, schrieb aber der Zeichnung
(bzw. dem Zeichnen) eine weitaus groflere Bedeutung zu. Vgl. Fiorentini 2009, S. 138.

13 Siehe hierzu den programmatischen (aber nicht unkritisch kommentierten und teilweise auch in-
frage gestellten) Ansatz von Lorraine Daston, Peter Galison: The Image of Objectivity. In: Represen-
tations 40 (1992). S. 81-128. Zu Ansitzen, die sich gegen eine solche mechanischen Objektivitit>
in der wissenschaftlichen Bildgebung lesen lassen, siche u.a. Klaus Hentschel: Spectroscopic por-
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images were so composites built up from a highly differentiated selection of partial
visualizations.»'* Dass Erkenntnisprozesse im Vorgang wissenschaftlicher Bildge-
bung mit édsthetischen Strategien verschmelzen, beschreibt Fiorentini als ein we-
sentliches Moment in den Arbeiten Cajals, die sowohl die Produktivitit seiner eige-
nen Vorhaben befliigelt, aber insbesondere den epistemischen Status seiner Bilder
eindeutig markiert:

Cajal’s strategy of visibility induction referred thus to rational and aesthetic visual
sensibility likewise, and considered both to be constitutive elements of knowledge
production. In a sense, thus, Cajal’s practices of observation and visualization can be
considered part of an «aesthetic epistemology> implementing the conviction that <art
and science... coincide in one aspect, the aesthetic aspect, [and that] every scientific
work is also a work of art (Croce)>."”

Der Prozess der Sichtbarmachung in den Naturwissenschaften von etwas, das sich
dem Wahrnehmungsvermogen des menschlichen Auges verschlief3t, ist, wie der
Wissenschaftshistoriker Hans-Jorg Rheinberger festhilt, «<immer schon mit man-
nigfachen Formen des Eingreifens in das Darzustellende und der Manipulation sei-
ner Bestandteile verbunden»'®. Angesichts dieser essenziellen Kopplung von Wissen
und Technik spricht er auch von einer «grundsitzlichen technologischen Verfaf3t-
heit der naturwissenschaftlichen Erkenntnisproduktion [...]»". Im Folgenden wird
zu zeigen sein, dass sich diese Verhiltnisse auf die Visualisierungspraxis Lennart
Nilssons tibertragen lassen.

Die nachstehenden Uberlegungen stellen den Versuch dar, unter Riickgriff auf
Ansitze aus der Wissenschaftsforschung entsprechende populirwissenschaftliche
Visualisierungen mit Blick auf ihre Funktion als populdre epistemische Darstel-
lungen zu perspektivieren. Da dies keine universale Methodologie versprechen soll,
sondern stets fallbezogen anzuwenden ist, werden Nilssons Arbeiten als <Model-
le> verstanden, um Erkenntnispotentiale im Zuge technisch manipulierter Bilder
eben auch fur populdrwissenschaftliche Formate anzuzeigen.

traiture. In: Annals of Science 59 (2002). S. 57-82; oder auch Monika Dommann: Das Rontgen-
Sehen muss im Schweisse der Beobachtung gelernt werden. Zur Semiotik von Schattenbildern. In:
Traverse. Zeitschrift fiir Geschichte 6 (1999). S. 114-130. Auch Peter Geimer setzt sich mit der ambi-
valenten Operationalisierung der Fotografie (konkret bei William Henry Fox Talbot) auseinander
und macht deutlich, dass ein die Natur abbildender Objektivismus als instabil zu gelten hat. Siehe
Peter Geimer: Fotografie als Fakt und Fetisch. Eine Konfrontation von Natur und Latour. In: David
Gugerli, Barbara Orland (Hg.): Ganz normale Bilder. Historische Beitriige zur visuellen Herstellung
von Selbstverstindlichkeit. Ziirich 2002. S. 183-194.

14 Fiorentini 2011a.

15 Ebd.

16 Hans-Jorg Rheinberger: Sichtbar Machen. Visualisierungen in den Naturwissenschaften. In: Klaus
Sachs-Hombach (Hg.): Bildtheorien. Anthropologische und kulturelle Grundlagen des Visualistic
Turn. Frankfurt a. M. 2009. S. 127-145, zit. S. 127.

17 Ebd.
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II. Lennart Nilsson und das (Leben vor der Geburt»

International bekannt geworden mit den seinerzeit nicht unkritisch diskutierten
mikroskopischen Aufnahmen menschlicher Embryonen/Féten, die Nilsson ab den
1960er Jahren im amerikanischen Magazin Life veroffentlichte, prasentiert er stets
Visualisierungen, die sowohl fiir Wissenschaftler als auch fiir Laien von grofiem
Interesse sind. Der Artikel «Drama of Life Before Birth»'® (1965) (Abb. 1) wurde
parallel auch in groflen europdischen Zeitschriften (wie Sunday Times, Stern und
Paris Match) publiziert."”
Das im selben Jahr verof-
fentlichte und 1966 ins Engli-
sche tibersetzte Buch Ett barn
blir till (A Child Is Born: The
Drama of Life Before Birth)®
bildete den Auftakt zu einer
ganzen Reihe von einflussrei-
chen Publikationen wie Fern-
sehdokumentationen Nilssons
um die Vorginge im Korperin-
nen, denen immer schon die
Kopplung von Wissenschatft,
Populédrkultur und <kiinstle-
rischer Auslegung> inhirent
war und ist. So heifit es in
einer Rezension im Medizin-
journal Pediatrics, dem offi-
ziellen Journal der American
Academy of Pediatrics, zum
1966 erschienen Band: «]...]
the union of scientific accu-
racy and artistic here reaches o
a pinnacle of achievement.»”  App. 1: Lifer Cover vom 30. April 1965.
Dabei waren diese an-
fanglichen Aufnahmen Nilssons keineswegs die ersten massenmedialen Illustra-
tionen von Embryonen/Foten und deren unterschiedlichen Entwicklungsstadien.

18 Lennart Nilsson, Albert Rosenfeld: Drama of Life Before Birth. In: Life 58/17 (30. April 1965), S.
54-72A.

19 Vgl. Mette Bryld, Nina Lykke: From Rambo Sperm to Egg Queens. Two Versions of Lennart Nilsson’s
Film on Human Reproduction. In: Anneke Smelik, Nina Lykke (Hg.): Bits of Life. Feminism at the
Intersections of Media, Bioscience, and Technology. Seattle, London 2009. S. 79-93, hier S. 80.

20 Zuletzt 2010 in der 5. Auflage im Verlag Jonathan Cape erschienen.

21 Rezension von Dorothy V. Whipple in Pediatrics 40 (1967), S. 151-152.
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Life selbst druckte bereits in den 1950er Jahren solcherart Bilder ab.?> Doch waren
es jene Nilssons, die sich als populdre Visualisierungen menschlicher Embryonen/
Foten durchsetzten. Im Unterschied zu vielen Schwarzweif$-Bildern, die zu dieser
Zeit bereits verschiedentlich publiziert wurden, schuf er kontrastreiche und farblich
bearbeitete, manipulierte Sichtbarkeiten.

Nilssons Arbeiten sind aus mehreren Griinden interessante Hybridprodukte
populdrwissenschaftlich formierter Darstellungen des (vornehmlich weiblichen)
Korperinnen. Zunichst einmal wurden sie in den 1960er und 1970er Jahren von
brisanten Entwicklungen begleitet. Sie zirkulierten zu einer Zeit in den interna-
tionalen Medien, in der die Frauenbewegung fiir gesetzliche Reformierungen
zum Schwangerschaftsabbruch protestierte®, die Anti-Baby-Pille offiziell als Ver-
httungsmittel zugelassen wurde?, durch die Verbesserung der Laparoskopie und
Mikrochirurgie die ersten Versuche zur extrakorporalen Befruchtung beim Men-
schen durchgefiihrt wurden® und sich das Komitee der BSCS (Biological Sciences
Curriculum Study) in der Neuregulierung von Inhalten biologischer Lehrbiicher in
den Vereinigten Staaten vor allem der menschlichen Fortpflanzung widmete.”® In
einem solchen Klima nun lancierten Nilssons Aufnahmen international, wie vie-
lerorts betont, zu konemn, eben weil sie als dsthetisierte Produkte eines mehr oder
weniger «unbekannten Anderen> propagiert wurden. Schon im Vorwort der 1965
publizierten Life Ausgabe wurde der «strangely beautiful and scientifically unique
color essay» mit den Worten kommentiert: «This is like the first look at the back
side of the moon.»”

Die metaphorische Verschrankung von <Weltraum» und <Korperinnenraum»
bzw. Fotus> und <Astronaut> gerade zu dieser Zeit ist angesichts der massenmedi-
alen Prisenz des Apollo-Programms der NASA zum Zweck der ersten bemannten
Mondlandung nicht zufillig. So heifdt es auch in einem Artikel des Journals der
Royal Photographic Society retrospektiv:

In the same decade that Neil Armstrong first walked on the moon, uttering the im-
mortal line, <One small Step for man; one giant leap for mankind>, with the 1965

22 Siehe den Artikel «The Human Embryo» in der Ausgabe vom 3. Juli 1950, S. 79-81.

23 Vgl. Carol Stabile: Shooting the Mother. Fetal Photography and the Politics of Disappearance. In:
Paula A. Treichler, Lisa Cartwright, Constance Penley (Hg.): The Visible Woman. Imaging Technolo-
gies, Gender, and Science. New York, London 1998, S. 171-197.

24 Suzanne White Junod, Lara Marks: Women’s Trials: The Approval of the First Oral Contracepti-
ve Pill in the United States and Great Britain. In: Journal of the History of Medicine 57 (2002). S.
117-160.

25 Barbara Orland: Die menschliche Fortpflanzung im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbar-
keit: Die Normalisierung der Reproduktionsmedizin seit den 1970er Jahren. In: Technikgeschichte 4
(1999). S.311-337. Das erste Retortenbaby» erblickte dann auch 1978 das Licht der Welt.

26 Vgl. John L. Rudolph: Scientists in the Classroom: The Cold War Reconstruction of American Science
Education. New York 2002, S. 137-191.

27 Nach Angabe des Editors stammt dieser Kommentar wohl von einem der fithrenden schwedischen
Gynikologen. Siehe George P. Hunt: Editor’s Note — A Remarkable Photographic Feat. In: Life 58/17
(30. April 1965). S. 3.
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publication of his photo essay, The Drama of Life Before Birth, Lennart Nilsson Hon-
FRPS [Honorary Fellow of the Royal Photographic Society] was taking us in the
other direction: to the very origins of human life itself, a pioneering study that con-
tinues to this day.?®

Angesichts der sinnbildlichen Verkniipfung von Fotus und Weltraum vor allem in
populidren Kontexten hat Donna Haraway darauf hingewiesen, dass

[t]he fetus and the planet earth are sibling seed worlds in technoscience. If NASA
photographs of the blue, cloud-swathed whole earth are icons for the emergence of
global, national and local struggles over a recent natural-technical object of know-
ledge called the environment, then the ubiquitous images of glowing, free-floating,
human fetus condense and intensify struggles over an equally new and disruptive
technoscientific object of knowledge, namely dife itselfs. [...] Both the whole earth
and the fetus owe their existence as public objects to visualizing technologies.”

Die territoriale Markierung des Kérperinnen® ist, in Relation zum Weltraum, hier
mithin zwar angesichts veranderter (geo-)politischer und 6konomischer, aber auch
ausdriicklich mit Blick auf technologiestrategische und -epistemologische Implika-
tionen zu verstehen, wenn populdrwissenschaftliche Darstellungen menschlicher
Foten im (Mutterleib», oder Visualisierungen des Korperinnen anderer Art, vielfach
in Anverwandlung eines kriegsmetaphorischen Duktus’ im Sinne eines <war inside
the body> beschrieben werden.’!

Wie flielend die Grenzen vom Welt- zum Korperinnenraum im Kontext po-
puldrwissenschaftlicher Inszenierungen zur Anschauung gebracht werden konnen,
fithrt Courtlandt Bryan in der Festschrift zum hundertjahrigen Jubildum der Na-
tional Geographic Society vor.”> Der umherschwebende «kosmische Fotus»* nun ist,
wie Haraway deutlich macht, im Wesentlichen durch Lennart Nilssons Darstellun-
gen dsthetisch gepragt. Pikant bleibt dabei jedoch, dies sei am Rande erwihnt, dass
es sich bei den bertthmten Aufnahmen, wie beispielsweise jene des am Daumen

28 Anonym: Lennart Nilsson HonFRPS — Giant Steps. In: Royal Photographic Society Journal 148/4
(2008). S. 150-155, zit. S. 150. Dass die unbemannten Raumsonden <Voyager I> und <Voyager II>
wohl jeweils Aufnahmen aus Nilssons Buch A Child is Born an Bord hatten, soll an dieser Stelle
anekdotisch vermerkt werden. Vgl. Ebd., S. 155.

29 Donna Haraway: The Virtual Speculum in the New World Order. In: Feminist Review 55 (1997).
S.22-72, zit. S. 23. Siehe hierzu auch den jiingst erschienen Artikel von Rolf E. Nohr: Sternenkind.
Vom Transformatorischen, Niitzlichen, dem Fotus und dem blauen Planeten. In: Image. Zeitschrift
fiir interdiszipliniire Bildwissenschaft 12 (2010). Online: http://www.bildwissenschaft.org/image?fun
ction=fArticle&showArticle=185 [Stand 30.01.11].

30 Die koloniale Landnahme des Korperinnen und die Verwendung territorialer Begrifflichkeiten ist
im Ubrigen keine Hervorbringung des 20. Jahrhunderts, sondern lasst sich bis ins 17. Jahrhundert
zuriickverfolgen. Siehe hierzu Jonathan Sawday: The Body Emblazoned. Dissection and the Human
Body in Renaissance Culture. London, New York 1995.

31 Zum Korperinnen als «Schlachtfeld» siehe exemplarisch Haraway 1995, S. 62f.

32 Vgl. Courtlandt D. B. Bryan: Das grofie National-Geographic-Buch. Hundert Jahre Abenteuer und
Entdeckungen. Hamburg 1988, S. 353—473.

33 Haraway 1995, S. 61.



Inside the Mother’s Body 104

lutschenden Fotus, die «das Leben> visualisieren sollen, um tote bzw. abgetriebene
Foten handeln soll.** Dieser Umstand wurde jedoch gerne ungenannt gelassen.”

Angesichts der nachhaltig pragenden Funktion Nilssons Darstellungen als visu-
elle Kommunikationsformen in offentlichen Diskursen sind sie insbesondere aus
feministischer Perspektive vor dem Hintergrund einer Gender motivierten Bildpo-
litik kritisiert worden.* «For years, these narratives have continued to ascribe Ram-
bolike qualities to the sperm and to confer personhood on the fetus while reducing
the mother to a headless container»”, mahnen Mette Bryld und Nina Lykke.

Obschon dieser kritischen Anschreibungen sind Nilssons Arbeiten, und damit
verbunden vor allem sein Name, eben durch die dsthetische Qualitit der «visuellen
Inszenierung schnell zu einer <Marke> lanciert.”® Die beachtliche Anzahl von Aus-
zeichnungen und Preisen legen dessen zusitzlich Zeugnis ab.*® So wurde er 1969 in
die Swedish Society of Medicine aufgenommen, erhielt 1976 die Ehrendoktorwiirde
fiir Medizin an der medizinischen Universitit Karolinska-Institut (Schweden), 2002
die Ehrendoktorwiirde fiir Philosophie an der Technische Universitdt Braunschweig
(Deutschland) und 2003 die Ehrendoktorwiirde fiir Philosophie an der Universitit
Linkoping (Schweden). Gerade in der Begriindung der TU Braunschweig zur Ver-
leihung wird explizit auf Nilssons «Leistungen zur Begriindung und Etablierung
einer wegweisenden medienbasierten Kommunikation zwischen Wissenschaft und
Offentlichkeit» hingewiesen.*

Als solch «wegweisende> — oder, nach Haraway, «diskursverandernde> — visuelle
Kommunikationsformen entfalten sie ihre Bedeutungskompetenz maf3geblich un-
ter der Adressierung des Fremden> und <Artifiziellen>. Gerade hierdurch riicken
sie in einen nicht eindeutig abgrenzbaren Schwellenbereich, wodurch ihr Status
als visuelle Artefakte insofern indirekt wird, als sie in einen Prozess fiktionsaffiner

34 Siehe hierzu bei Donna Haraway (1995, S. 195, FN 45): «Erinnern wir uns daran, dafl Nilsson (1977)
die berithmten und diskursverindernden Fotografien von (in Wahrheit abgetriebenen) Féten mach-
te und sie als glithende, von hinten beleuchtete Universen portritierte, die frei von der miitterlichen
Umgebung> dahinschweben.»

35 Lynn Marie Morgan weist indes darauf hin, dass Nilssons Visualisierungen dies mit vielen weiteren
medizinisch-wissenschaftlichen Darstellungen menschlicher Foten teilt. Vgl. Lynn Marie Morgan:
Strange Anatomy: Gertrude Stein and the Avant-Garde Embryo. In: Hypatia 21/1 (2006). S. 15-34,
im Besonderen S. 16-17.

36 Vgl. u.a. Barbara Duden: Der Frauenleib als offentlicher Ort. Vom Missbrauch des Begriffs Leben.
Hamburg 1991, hier besonders S. 22-35; Haraway 1997 und jiingst auch Bryld, Lykke.

37 Bryld, Lykke, S. 80-81.

38 Vgl. Ebd., S. 79-93 sowie Haraway 1995, S. 62 und Haraway 1997, S. 27f.

39 Erwar u.a. erster Preistriger des <Hasselblad Foundation International Award in Photography> 1980
und erhielt 1992 den dnfinity Award> des International Center of Photography. Ferner erhielt er
1972 eine Auszeichnung durch das Royal Institute of Technology sowie 1989 die Big Gold Medal»
durch die Royal Swedish Academy of Engineering Sciences. Fiir seine Fernsehdokumentationen
wurde er mehrfach mit dem Emmy ausgezeichnet. Vgl. http://www.lennartnilsson.com/biography.
html [Stand 12.10.10].

40 Siehe http://www.tu-braunschweig.de/presse/medien/presseinformationen?year=2002&pinr=133a
[Stand 12.10.10].
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Konnotationen eintreten. Ihre populidre Produktivkraft ziehen sie aus dem hybri-
den Status sowohl wissenschaftsverwandte visuelle wie auch asthetisierte, populire
Konstrukte zu sein. Nilssons Visualisierungen sind, so die hier vertretene These,
dnduzierte Sichtbarkeiten>, deren visuelle Qualitit und populdrkultureller wie auch
epistemischer Status maf3geblich unter den Bedingungen des Gemachten und Ma-
nipulierten entstehen.

III. Zum Verhiltnis von Sichtbarkeit und Technik in Nilssons Arbeiten

Fiir seine Aufnahmen strebt Nilsson stets das Ausloten von Kombinationsmoglich-
keiten diverser Bildgebungstechniken an, um so Sichtbarkeitsphinomene zu gene-
rieren, deren visueller Aufbau mafigeblich durch die verwendeten Medientechniken
determiniert wird und deren (Kommunikationspotenzial> addquat auch nur vor
dem Hintergrund medientechnischer Induktion beschreibbar ist.* Denn «Appa-
rate», so die Philosophin Sybille Kramer, «[...] effektivieren nicht einfach das, was
Menschen auch ohne Apparate schon tun, sondern erschliefien etwas, fiir das es im
menschlichen Tun kein Vorbild gibt — und das an diesem Tun vielleicht auch gar
keinen Maf3stab findet.»*

Nilsson nun <erschlieft> seine Sichtbarkeits-Rdume mit unterschiedlichen
«Apparaten>: er experimentiert mit fotografischer, lichtmikroskopischer, endosko-
pischer und Ultraschall-Technik, mit Warmebildkameras sowie mit dem Raster-
elektronenmikroskop. Er kombiniert Bildgebungsverfahren, testet unterschiedliche
Objektive/Brennweiten und arbeitet mit Fachingenieuren zu Entwicklung neuerer
Visualisierungstechnologien zusammen. In einem Interview sagt er hierzu:

To be able to show the development of the foetus at all from the very earliest sta-
ge, I used macro-lenses and wide-angled special optics, manufactured specially for
me by Karl Storz in Germany and Jungners Optiska in Stockholm. [...] Beside my
Hasselblads and Nikons, which I use for normal photo-stories, I have my light- and
scanning electron microscopes, made by Zeiss and Japan’s Jeol. My endoscopes have
also been specially built by Karl Storz and have a focal distance of less than one milli-
metre, which lets me take razor-sharp pictures inside the body. The most useful tool
so far has been a flexible endoscope with a focal distance of less than one-tenth of
a millimetre. It’s no bigger than eight-tenths of a millimetre in diameter, including
lens and case, and can thus be introduced into various parts of the body rather like
a catheter. The first <portrait> of a living foetus was taken in 1965 with one of these
endoscopes. It was the opening picture for the Life photo-essay that same year. In the
future, though, 'm going to be working mainly on improving ultrasound technolo-

41 Dieter Mersch stellt fiir naturwissenschaftliche Bildpraxen fest, dass sich die verwendeten Technik in
die Bilder einschreiben, sie mithin «dmprignieren>. Siehe Dieter Mersch: Wissen in Bildern. Zur vi-
suellen Epistemik in Naturwissenschaft und Mathematik. In: Bernd Hiippauf, Peter Weingart (Hg.):
Frosch und Frankenstein. Bilder als Medium der Popularisierung von Wissenschaft. Bielefeld 2009. S.
107-134, hier S. 111.

42 Sybille Krimer: Das Medium als Spur und als Apparat. In: dies. (Hg.): Medien — Computer — Realitiit.
Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Medien. Frankfurt a. M. 1998. S. 73-94, zit. S. 84-85.
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gy. And I'm continually meeting leading technicians in these areas to develop new
technological solutions for photography.*

Auch wenn er fraglos veritable Kompetenzen im Umgang mit verschiedenen Visu-
alisierungstechniken besitzt und seine Kenntnisse hiertiber stets erweitert, macht er
fernerhin deutlich: «I'm a photographer and even if 'm not an extraordinary one,
I try, as all photographers do, to compose my pictures.»** Er verwendet mithin nicht
nur naturwissenschaftliche/medizinische Bildgebungstechniken, die er vor dem
Hintergrund populdrwissenschaftlicher Interpretation experimentell gebraucht,
sondern legt vor allem die damit generierten Sphiren des Sichtbaren in einem dem
Kiinstlerischen/Kiinstlichen anverwandelten Kontext entsprechend aus, indem er
zusitzlich u.a. auch Position, Lichtsetzung und Farbgebung manipuliert.

Er bedient sich damit aber Bildgebungsstrategien, die es in Naturwissenschaft
und Medizin in dieser Form der bewussten und erkenntnisleitenden Manipulation
des (visuellen) Materials schon immer gegeben hat und die unter den genuin tech-
nologischen Zurichtungsbedingungen der Sichtbarmachung verstanden werden
miissen. «Jedes technische Medium», so der Medientheoretiker Friedrich Kittler,
«hat im Laufe unserer langen Geschichte eine Schicht des Wirklichen freigelegt:
Es gibe keine Brisanzgeschosse ohne Momentfotografie und keine Tuberkolose-
behandlung ohne Wilhelm Réntgen.»* Der Philosoph und Wissenschaftshistori-
ker Olaf Breidbach konstatiert desgleichen beispielsweise fiir die Fotografie ganz
konkret: «Das Photo fixiert eine auf die Moglichkeiten der Apparatur verkiirzte
Welt. Es spiegelt nicht einfach die Welt, sondern es bleibt Reflex einer Weltsicht.»*¢
Dieser Reflex ist mithin einerseits bestimmt durch die Apparatur selbst, wie ande-
rerseits vom Akteur, der diese selektiv einsetzt. Das Geflecht aus Wahrnehmung,
Wissen und Erkenntnis westlicher Zivilisationen ist hierin ein technologisch deter-
miniertes, welches selektiven Entscheidungsprozessen aufsitzt. Wenn nun im Zuge
wissenschaftlicher wie populdrwissenschaftlicher Visualisierungen von freigelegten
«Schichten des Wirklichen> gesprochen wird, ist damit immer eine medientechnisch
induzierte Konstruktion gemeint, die stets hinsichtlich spezifischer, erkenntnisge-
nerierender Prozesse auszulegen ist. Auch der 1965 in Life veroffentlichte Artikel
macht verschiedentlich deutlich, dass die hier visualisierten Vorginge im Korperin-
nen «der werdenden Mutter> unter artifiziell hergestellten Bedingungen entstanden
sind.” Solcherart Sichtbarkeiten sind nicht als Abbilder eines apriorischen Natu-

43 Siehe Interview zwischen Hasse Persson und Lennart Nilsson auf http://www.lennartnilsson.com/
q_a.html [Stand 25.10.10].

44 Ebd. (eigene Herv.)

45  Friedrich Kittler: Schrift und Zahl — Die Geschichte des errechneten Bildes. In: Christa Maar, Hubert
Burda (Hg.): Iconic turn. Die neue Macht der Bilder. 2. Aufl. Kéln 2004. S. 186203, zit. S. 199.

46 Olaf Breidbach: Naturbild und Bildmodelle. Zur Bildwelt der Wissenschaften. In: Inge Hinterwald-
ner, Markus Buschhaus (Hg.): The Picture’s Iimage. Wissenschaftliche Visualisierung als Komposit.
Miinchen 2006. S. 23-43, zit. S. 31.

47 So wird gleich zu Beginn des Artikels eingerdumt, dass der zu sehende Embryo chirurgisch entfernt
wurde (etwas kryptisch legitimiert mit «for a variety of medical reasons»), bevor Nilsson ihn auf-
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robjekts zu lesen/betrachten und zu verstehen, sondern als Konstrukte, die unter
hochgradig manipulierten Bedingungen erzeugt wurden.

Angesichts der tragenden Funktion von Technik in den Naturwissenschaften
hilt der franzosische Wissenschaftsphilosoph Gaston Bachelard (1884-1962) fest:
«[...] der Umstand, daf} die Bestimmungen des wissenschaftlichen Realen indirekt
geworden sind, versetzt uns in einen neuen epistemologischen Bereich.»*® {ndirekt>
meint hier den Einsatz spezifischer Techniken, um auf das Verborgene zugreifen zu
konnen. Es bedeutet also ein Umdenken, «wenn dem Materialismus ein Elektris-
mus hinzugefiigt wird» und «wir uns mitten in der diskursiven Epistemologie [be-
finden]. [...] Es handelt sich um nichts weniger als den Vorrang der Reflexion vor
der Wahrnehmung, um nichts weniger als die noumenale Bereitung von technisch
konstituierten Phinomenen.»* Ahnlich der Visualisierungspraxis in Naturwissen-
schaft und Medizin gilt ein solch indirektes Verhiltnis im Zuge technisch determi-
nierter Erkenntnisprozesse ebenfalls fiir alle andern Praxen der Sichtbarmachung.
«Erkenntnis und Umwelt», so demgemifl der Kommunikationswissenschaftler und
Philosoph Siegfried J. Schmidst, «sind insofern voneinander unabhingig, als die Un-
terscheidungen, die der Beobachter trifft, in der Umwelt nicht vorhanden sind. Es
gibt nichts in der Umwelt, was der Erkenntnis entspricht.»*® Insofern miissen diese
also konstruiert und bestimmt werden, und das geschieht im Wesentlichen unter
Verwendung divergenter Medientechniken.

IV. Schlussbemerkung

Dem Verhiltnis von Visualisierungspraxis und Erkenntnisgenese angesichts selek-
tiver, manipulierter und folglich der Produktion technischer, eben nicht «objektiver
Bilder> in Naturwissenschaft und Medizin wird jiingst in Geistes- und Kulturwis-
senschaft vermehrt Aufmerksamkeit gewidmet. Dabei werden neben den verwen-
dungsfertigen visuellen Artefakten insbesondere die divergenten Herstellungsbe-
dingungen niher in den Blick der theoretischen Uberlegungen genommen. So kon-
statieren die KunstwissenschaftlerInnen Horst Bredekamp, Birgit Schneider und
Vera Diinkel im Vorwort des Sammelbandes Das Technische Bild:

Fiir ein Verstindnis der konstruktiv priagenden Rolle wissenschaftlicher Bilder be-
deutet dies, all jene Bedingungen zu beriicksichtigen, die an der Form eines Bildes
mitwirken. [...] Namentlich stellt die Technik der Bildherstellung ein zentrales Ele-
ment der Betrachtung wissenschaftlicher Bilder dar [...]. Dies beriihrt die enorme

nehmen konnte, oder dass die Darstellung des Spermienflusses unter Laborbedingungen geschaffen
wurde, um ihn als solchen visualisieren zu kénnen.

48 Gaston Bachelard: Epistemologie. Ausgewdihlte Texte. Frankfurt a. M. 1974, S. 19.

49 Ebd.,S. 20.

50 Siegfried J. Schmidt: Jenseits von Realitit und Fiktion. In: Florian Rétzer, Peter Weibel (Hg.): Strate-
gien des Scheins. Kunst, Computer, Medien. Miinchen 1991. S. 83-92, zit. S. 84.
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Bedeutung der Sichtbarmachung in den Wissenschaften sowie die technisch-mediale
Bedingtheit von Wissen.”!

Gerade fiir den Bereich des wissenschaftlichen <technischen Bildes> sind in den
vergangenen Jahren eine ganze Reihe von Publikationen erschienen, die sich mit
dem Prozess der Erkenntnisproduktion unter konkreter Hinwendung auf die tech-
nischen Bildgebungsprozesse beschiftigen und in diesem Zusammenhang eben
auch den selektiven, manipulativen und somit subjektiven Charakter dieserart Vi-
sualisierungspraxen und ihrer Hervorbringungen betonen. Von einer «Rehabilitie-
rung der menschlichen Urteilskraft» im «Zusammenhang mit der Erfindung des
Computers»** ist die Rede. Auch wenn dem gerade im Zuge gegenwirtiger digitaler
Bearbeitungsvorginge am visuellen Material in jedem Fall zuzustimmen ist, lassen
die Uberlegungen Erna Fiorentinis zu den Arbeiten Cajals erkennen, dass solche
Prozesse vereinzelnd schon weit frither und mit veridnderten Techniken stattgefun-
den haben.

Wihrend also das Verhiltnis von Subjektivitit, technischer Manipulation und
Erkenntnisproduktion fiir wissenschaftliche Kontexte sowohl historisch wie in Be-
zug auf gegenwirtige Tendenzen noch einmal neu ausgehandelt zu werden scheint,
bleibt ein vergleichbares Szenario fiir massenmediale Verwendungszusammenhin-
ge weitestgehend aus. Hier aber besteht Nachholbedarf, dem produktiv unter kon-
kreter Bezugnahme auf Uberlegungen aus der Wissenschaftsforschung begegnet
werden kann. Dass sich solche Ansitze jedoch nicht kritiklos in die Medienwis-
senschaft implantieren lassen, haben die MedienwissenschaftlerInnen Ulrike Ber-
germann et al. (fiir die <AG Medienwissenschaft und Wissenschaftsforschung> der
Gesellschaft fiir Medienwissenschaft) angedeutet. Sie resiimieren: «Die Medienwis-
senschaft muss sich wohl erst noch dariiber Klarheit verschaffen, ob sie den Medi-
en (wie es die Wissenschaftsforschung mit der Wissenschaft erreicht hat) <Realitét
hinzufiigen> mochte, statt sie diesen immer wieder zu entziehen.»** An dieser Stelle
sei erginzt, dass es sich bei dieserart <Zufiigungen von Realitit> nicht um «Verdopp-
lungen der auflermedialen Wirklichkeit» handelt, sondern um «Medienkonstruk-
tionen, die Wirklichkeiten sui generis als Resultate der Wirklichkeitskompetenz des
jeweiligen Mediensystems entstehen lassen.»™

51 Horst Bredekamp, Birgit Schneider, Vera Diinkel: Editorial. Das Technische Bild. In: dies. (Hg): Das
Technische Bild. Kompendium zu einer Stilgeschichte wissenschaftlicher Bilder. Berlin 2008. S. 8-11,
zit. S. 9.

52 Bettina Heintz, Jorg Huber: Der verfiihrerische Blick. Formen und Folgen wissenschaftlicher Vi-
sualisierungsstrategien. In: dies. (Hg.): Mit dem Auge denken. Strategien der Sichtbarmachung in
wissenschaftlichen und virtuellen Welten. Wien, New York 2001. S. 9-40, zit. S. 21.

53 AG Medienwissenschaft und Wissenschaftsforschung (Ulrike Bergermann, Christine Hanke, Inge
Hinterwaldner, Petra Missomelius, Rolf F. Nohr, Andrea Sick und Markus Stauff): (Hot Stuff>: Re-
ferenzialitiit in der Wissenschaftsforschung. In: Harro Segeberg (Hg.): Referenzen. Zur Theorie und
Geschichte des Realen in den Medien. Marburg 2009. S. 52-79, zit. S. 79.

54 Siegfried J. Schmidt: Furien des Verschwindens. Medien und/oder Wirklichkeit? In: Giinter Kruck,
Veronika Schlor (Hg.): Medienphilosophie — Medienethik. Frankfurt a. M. 2003. S. 63-77, zit. S. 75.
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Abb. 2: Visualisierung eines «Pockenvirus auf der Oberfliche der angegriffenen Zelle»

Im Hinblick auf die Arbeiten Lennart Nilssons ist dies, so wurde deutlich, evident:
ob angesichts seiner neueren, rasterelektronenmikroskopischen Visualisierungen
von beispielsweise Krebszellen und Viren (Abb. 2), oder seinen ilteren Darstellun-
gen menschlicher Embryonen/Foten. Auch fiir sie gilt festzuhalten, dass sich ihr
Status als populdrwissenschaftliche Visualisierungen «nicht erst in ihrer Betrach-
tung [entscheidet], sondern bereits in den experimentellen Verstrickungen ihrer
Entstehung.»* Und diese Prozessresultate>*® bzw. <induzierte Sichtbarkeiten> kon-
nen in «anderen Wirklichkeiten [und epistemischen Wirkungszusammenhingen]
von Aktanten ganz unterschiedlich rezipiert und genutzt werden, um wiederum
andere Wirklichkeiten [und Episteme] entstehen zu lassen.»”

55 Peter Geimer: Weniger Schénheit. Mehr Unordnung. Eine Zwischenbemerkung zu Wissenschaft
und Kunst. In: Neue Rundschau 114/3 (2003). S. 26-38, zit. S. 37.

56 Vgl. Schmidt 2003.

57 Ebd.,S.75.
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Bildnachweise

Kathrin Friedrich

ADD. 1: aus Willi A. Kalender: Computertomographie. Grundlagen, Geritetechnologie, Bildqua-
litat, Anwendungen. 2. Aufl. Erlangen 2006, S. 32 (Abbildung 1.9.). Abdruck mit freundlicher
Genehmigung von Publicis Erlangen.

Wibke Larink

ADD. 1: Tafel XV aus Félix Vicq d’Azyr: Traité d’Anatomie et de Physiologie, avec des Planches
Coloriées. Représentant au naturel les divers organes de 'Homme et des Animaux. Paris 1786
(eigene Fotografie).

Abb. 2: Frontispiz aus Félix Vicq d’Azyr: Traité d’Anatomie et de Physiologie, avec des Planches
Coloriées. Représentant au naturel les divers organes de 'Homme et des Animaux. Paris 1786
(eigene Fotografie).

Abb. 3: Tafel I aus Samuel Thomas Soemmerring: Uber das Organ der Seele. Konigsberg 1796.
© Universitits- und Landesbibliothek in Miinster (Handschriftenabteilung). Abgedruckt mit
freundlicher Genehmigung von Rolf Siemon, Kurator der Ausstellung Samuel Thomas Soem-
merring (1755-1830). Mediziner und Naturwissenschaftler aus Thorn.

Abb. 4: Tafel III aus Samuel Thomas Soemmerring: De Basi Encephali et Originibus Nervorum
Cranio Egredientium Libri Quinque. Gottingen 1778. © Herzog August Bibliothek Wolfen-
biittel.

Petra Missomelius

Abb. 1: wikipedia commons. http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/archive/5/5¢c/200
80224085340!Varian4T.jpg (Stand 03.03.2011).

Abb. 2: © M. Romalis, Princeton. www.pro-physik.de/Phy/leadArticle.do?laid=8723 (Stand:
03.03.2011).

ADbb. 3: http://de.academic.ru/dic.nsf/dewiki/423655 und http://www.klaus-sedlacek.de/Bilder/
fMRT%20Aktivitaethinten%20PD.jpg (Stand: 03.03.2011).

Abb. 4: © Project Photos/Teipel. http://www.netdoktor.de/Magazin/Die-Gehirn-Visionaere-5859.
html (Stand 23.02.2011).

Abb. 5: Public domain. Grafik der US National Science Foundation.

Abb. 6: © USA Today. http://www.usatoday.com/life/lifestyle/2004-07-07-smart-pills-main_x.htm
(Stand: 03.03.2011).

Florian Arndtz

AbD. 1: aus Karl Pearson: The Life, Letters and Labours of Francis Galton. Bd. 2: Researches of
Middle Life London 1924, Tafel XXIX (in hoher Auflésung auch zu sehen auf http://www.
galton.org/composite.htm).

ADD. 2: http://www.beautycheck.de/cmsms/index.php/virtuelle-schoenheit, © Beautycheck

Sven Stollfuf

Abb. 1: aus Lennart Nilsson: Leben. Bilder aus dem Inneren des menschlichen Korpers. Miinchen
2006, S. 291.

ADD. 2: aus Lennart Nilsson: Leben. Bilder aus dem Inneren des menschlichen Kérpers. Miinchen
2000, S. 277.
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