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Auch wenn die Kunstwissenschaft ihre bis ins 19. Jahrhundert zuriickreichende
und zeitweise unterbundene Tradition bildwissenschaftlichen Denkens mittler-
weile reflektiert, steht sie doch immer noch am Anfang, was deren Fortfiihrung
angeht. Eindriicklich bekunden dies ihre Untersuchungsgegenstdnde, oder ge-
nauer: diejenigen, die sie ignoriert. Wahrend einige so genannte Gebrauchsbil-
der, astronomische, mikroskopische oder radiologische etwa, der Kunstwissen-
schaft vertraut zu sein beginnen,! sind gewaltige Bilderkontinente bislang noch
terra incognita. Fur deren Erschlieung ist gerade die Kunstwissenschaft prade-
stiniert — als eine Disziplin, welche sich durch formanalytische Kompetenz und
historisches Tiefenwissen auszeichnet, welche stets um die Notwendigkeit einer
unaufhorlichen Aktualisierung und Erweiterung ihrer Kanones wusste und wel-
che vor allem keine Scheu hat, sich als diejenige Bildwissenschaft zu begreifen,
die sie immer schon gewesen ist. In dieser Perspektive gehen die folgenden Uber-
legungen von einem Werk aus, das in dreierlei Hinsicht auRergewdhnlich ist.
Zum einen gehort das zu untersuchende Gebrauchsbild zu einer Klasse von Bil-
dern, die von der Kunstwissenschaft bisher fast zur Gdnze ausgeblendet worden
ist; zum zweiten ist diese Bilderklasse selbst in der fiir sie gewohnlich zuvorderst
zustdndigen Disziplin erst vor etwa vier Jahren das erste Mal systematisch in den
Blick genommen worden — obwohl jene Bilder immer schon weit verbreitet, &s-
thetisch wegbereitend und semantisch gewichtig gewesen sind; und drittens
handelt es sich um ein Gebrauchsbild, das sich im Rahmen seiner Argumentation
explizit und essentiell auf ein prominentes so genanntes Kunstbild stiitzt, was eo
ipso Fragen nach beider Status aufwirft.

Die Rede ist vom so apostrophierten wissenschaftlichen Film, konkret: dem
wissenschaftlichen Lehrfilm. Das Prddikat (wissenschaftlich» wird in der Regel
fiir das mechanische Registrieren von natiirlich Gegebenem verliehen. Zu einem
«Wahrzeichen fiir alle Aspekte der nichtintervenierenden Objektivitdt»? geriet
auf dieser Folie bekanntlich die Fotografie, deren ontologischer Status als Evi-
denzmaschine lange tiber jeden Zweifel erhaben war; und seit Henry Fox Talbots
Pencil of Nature werden auch anderen Medien Potenzen zugemessen, die mit Me-
taphern wie Registrieren, «Aufzeichnen> oder «Schreiben» Idealvorstellungen
tradieren, die ihre Wurzeln in der Schriftkultur haben. Mit Blick auf das Bewe-
gungsbild und jenes Objektivitdtsparadigma bemerkt der Filmwissenschaftler
Roger Odin noch 2002,

dass es Gebiete gibt, wo der dsthetische und der Kunst-Modus ganz offenbar nichts zu su-

chen haben: etwa bei der naturwissenschaftlichen oder der angewandten Forschung oder

bei der Verwendung des Films als Dokument. [...] In diesen Zusammenhdngen findet die

Anerkennung des Enunziators in einem anderen institutionellen Rahmen statt (naturwis-
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senschaftliche Forschung und Praxis oder Geschichte) als innerhalb der Institution Kunst,
und die aufgebotenen Werte (Objektivitédt, Informationsgehalt, praktische Effizienz) sind
keinesfalls dsthetischer Art.3

Tatsdchlich aber ist die hier behauptete Trennung von Wissenschaft und Kunst
problematisch. Indem Odin die tiberkommene Gegeniiberstellung von Wissen-
schaft und Kunst a priori in Anschlag bringt, homogenisiert er das gesamte Feld
des wissenschaftlichen Films und verstellt den Blick auf die Mannigfaltigkeit sei-
ner Formen, die es gerade zu differenzieren gilt. Mag sich der wissenschaftliche
Film auch jenem Objektivitdtsideal verschrieben haben, bedeutet er de facto
doch eine skopische Anordnung, in welcher jenes Ideal immer schon unaufloslich
an die Materialkultur filmischer Produktion gebunden ist. Das heif3t, das durch
den Film transportierte Wissen ist notwendig mit Formen der Sichtbarmachung
als seinen Moglichkeitsbedingungen verbunden, sprich: mit inszenatorischen
Praktiken, zu denen Auswahl und Aufbau eines Drehortes, die Komposition des
Bildfeldes, das Arrangement der zu untersuchenden epistemischen Dinge, die
Choreographie der Abldufe, das Entwickeln des Films oder die Rituale der Auffiih-
rungen zdhlen, um nur einige zu nennen — mithin sdmtlich Praktiken, die eine
bestimmte Form und damit eine bestimmte Stilistik aufweisen.* Wenn dem so
ist, dann sind entgegen Odins Uberzeugung die Werte «Objektivitit, Informa-
tionsgehalt, praktische Effizienz» durchaus auch asthetischer Art, die Grenzen
zwischen Kunst und Wissenschaft zumindest osmotisch und die analytischen
Kompetenzen auch und gerade der Kunstwissenschaft fiir ein verstehendes Be-
trachten des wissenschaftlichen Films unabdingbar.

Genau einen solchen Fokus auf die Asthetik konzediert Odin fiir den Fall einer
kiinstlerischen Appropriation des wissenschaftlichen Films: «Das bedeutet nicht,
dass die Filme, die fiir diese Bereiche gemacht werden, nicht auch unter dem &s-
thetischen Modus betrachtet werden konnen, doch dies erfordert, dass man sie
aus dem (Rahmen» (Goffman) herausnimmt, fiir den sie gemacht worden sind,
wie es bei gewissen experimentellen found footage-Produktionen der Fall ist.»> Ei-
ne dsthetische Analyse greife also lediglich dann, so Odin, wenn der wissen-
schaftliche Film dekontextualisiert und kiinstlerisch tiberformt worden ist. Hier-
fiir sei mit Friedrich Wilhelm Murnaus so betitelter «Symphonie des Grauens»
Nosferatu aus dem Jahr 1922 ein bertihmtes Beispiel angefiihrt, das als eine expe-
rimentelle found footage-Produktion betrachtet werden kann, wenn es auch nicht
zum Genre des Experimentalfilms zdhlt. Die Inszenierung des von Bram Stokers
Dracula inspirierten Panddmoniums gepeinigter, in ihren Albtrdumen verfange-
ner Existenzen instrumentalisiert etliche «heitere Bildwitze aus der Zeit der La-
terna magica»,% so Thomas Koebner, den experimentellen Gestus Murnaus ein
wenig eskamottierend: Einstellungen, die den lichtdramaturgisch heraufbe-
schworenen Schatten des Vampirs zeigen, ihm wie ein béses Omen vorauseilend,
stehen neben Negativbildern, die Tonwerte invertieren und Wadlder geisterhaft
erscheinen lassen, gipfelnd in Uberblendungseffekten, die sich Doppelbelichtun-
gen verdanken und den Vampir buchstdblich verdimmen lassen (Abb. 1). Um, laut
Frieda Grafe, «den Vampir zu naturalisieren»” und damit seine Machtigkeit noch
unheimlicher und unausweichlicher erscheinen zu lassen, suchte Murnau die «fa-
tale Beziehungskette vom Fressen und Gefressen-Werden»,® mithin «die Natur in
allen ihren verschlingenden und saugenden Aspekten»® zu symbolisieren. Zu die-
sem Zweck sprengte der Regisseur besagtes found footage in seinen Film ein und
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1 Friedrich Wilhelm Murnau, Nosferatu, 1922, Action Stills.

montierte nicht nur Landschaftsaufnahmen, sondern ein aus Kultur- und Wissen-
schaftsfilmen seziertes Panoptikum von Flora und Fauna: von der mikroskopi-
schen Aufnahme eines Polypen, iiber eine fiir einen Werwolf einstehende Hyane,
eine Venusfliegenfalle, bis hin zu Spinnen und ihrer Beute (Abb. 1).

Wird hier also, ganz im Sinne Odins, ein dsthetisches Surplus durch die Mon-
tage wissenschaftlicher Filmaufnahmen ausgespielt, sei im Folgenden eine Ge-
genprobe versucht. Der in Frage stehende Film ist wohl singuldr in seinen dsthe-
tischen Strategien wissenschaftlicher Beglaubigung, Authentisierung und Objek-
tivierung. Es handelt sich um einen an der Berliner Charité konzipierten und
1968 realisierten medizinischen Lehrfilm mit dem Titel Hormonell bedingte Homo-
sexualitdt, der die Verdnderung des Sexualverhaltens von Ratten durch chirurgi-
sche und hormonelle Eingriffe thematisiert und eine Anwendung der gewonne-
nen Untersuchungsergebnisse am Menschen insinuiert.? Richtet man das Au-
genmerk auf jene (Wahrheit), <Objektivitdt> und Evidenz> konstruierenden Stra-
tegien, drangt sich zuerst der dunkle Hintergrund auf, welcher die Testkorper
von Storquellen isoliert und das epistemische Objekt als Dokument zu beglaubi-
gen hilft. Mit einem Amperemeter und einem Stereotaxiegerdt!! springen Appa-
raturen zur Messung und Fixierung ins Auge, die Exaktheit und Kontrolliertheit
verheiflen und als normative Autoritdten bildfiillend in Szene gesetzt werden
(Abb. 2). Baut diese demonstratio ad oculos vorderhand auf Realaufnahmen zur
Authentisierung der Argumentation, werden selbige hdufig gebandet durch
Texttafeln, Schemata oder Diagramme (Abb. 3). Wahrend die Verwendung von
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2 Hormonell bedingte Homosexualitdt, 1968, Action Stills.

Schrifttafeln den Versuch darstellt, den semantischen Uberschuss des Bildmedi-
ums zu disziplinieren, ist es die vorrangige Aufgabe der grafischen Visualisierun-
gen, den wissenschaftlichen Blick in seiner theoretischen Dichte und Tiefe zu in-
szenieren. In abgeschlossenen Zeichenrdumen reduzieren diese Visualisierungen
empirische Komplexitdt und forcieren durchschnittliche oder idealtypische
Merkmale — so bleiben von den Rattenorganismen Hirn und Hoden. Daneben
wird die Wahrnehmung des Betrachters fokussiert und hierarchisiert durch Pfei-
le und Vektoren, welche die als bedrohlich empfundene Komplexitdt der Abldufe
bewaltigen zu konnen vorgeben, indem sie lineare Ordnungen und eindeutige
Richtungen etablieren, die von links nach rechts oder von oben nach unten ver-
laufen. So einleuchtend eine Realfilmaufnahme als ein factum brutum auf den er-
sten Blick auch sein mag, in den Augen der Filmpddagogen muss ihr nicht zuletzt
die Tonspur sekundieren, insbesondere die allwissende so genannte Voice of God,
welche die disparaten Ausschnitte der «dulleren Realitdt» sinnstiftend zusam-
menfiihrt und heuristische Reliabilitdt verheif3t.1?

Besagter wissenschaftlicher Lehrfilm unterlauft das an-dsthetische Objektivi-
tdtsparadigma aber vor allem durch einen inszenatorischen Kunstgriff im litera-
len Sinne, dadurch nadmlich, dass er Albrecht Diirers Kupferstich Adam und Eva
aus dem Jahr 1504 in seinen Gedankengang montiert — was zu MutmafRungen
iber Sinn und Zweck dieser Inklusion einlddt (Abb. 4 und 5). Diirer zog mit jenem

d normal
+

d’ heterosex.

DROGEN
(neonatal: castration + ANDROGEN AN

androgen substitution)

3 Hormonell bedingte Homosexualitdt, 1968, Action Stills.
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4 Hormonell bedingte Homosexualitdt, 1968, Ac-
tion Still.

5  Albrecht Diirer, Adam und Eva, 1504, 25,1 x 19 cm.

Kupferstich bekanntlich eine erste, vorldufige Summe aus seinen Versuchen, die
MaRverhdltnisse des gottesebenbildlichen menschlichen Korpers durch exakte
Messung zu ergriinden. Das erste Menschenpaar gab ihm Gelegenheit, die Ideal-
figuren von Mann und Frau mustergiiltig in Szene zu setzen, als geometrisch
konstruierte, nach dem Kanon des Vitruv proportionierte Aktfiguren mit einem
Adam, der die kontrapostische Haltung des Apoll von Belvedere variiert, und einer
Eva, die das Haltungsschema der Venus Medici zitiert.!3 Die reliefartige Freistel-
lung der Figuren auf der dunklen Folie des Waldes betont die Reinheit der Figu-
renumrisse noch, aber auch den artifiziellen Charakter der Idealfiguren, was
Heinrich Wo6lfflin von einem «frostige[n] Nebeneinander»!* der Stammeltern hat
sprechen lassen. In der Folge, um 1507, sollte Diirer von der planimetrischen
Konstruktion eines homo bene figuratus mit Zirkel und Lineal zu einer empiri-
schen Vermessung von Korpern ilibergehen. Aus der Einsicht heraus, dass das
MaR des Menschen schwer zu begreifen sei — «in krumpen vngeregelten linien»
verlaufe, so Diirer 1513 —,15 wandte er sich von der Suche nach einer normativen
Asthetik zunehmend ab, und mehr als ein abstrahiertes ideales Kunst-MaR
scheint ihn fortan eine Naturbeobachtung interessiert zu haben, die ihn die For-
menvielfalt noch eines jeden Fettwulstes notieren lie3.16 Plausibel ist darauf hin-
gewiesen worden, dass sich dieses Umschlagen bereits mit der Ikonographie des
Blattes ankiindigt, dem Siindenfall. Wahrend das erste Menschenpaar noch in
idealer Makellosigkeit erscheine, so Rainer Schoch, die Katze im Vordergrund der
Maus noch nicht gewahr geworden sei, kiindige sich die Spannung zwischen den
Geschlechtern und der Ausgang des Geschehens bereits an; das scheinbar rand-
standige Motiv der Bergziege auf der Felsspitze im Hintergrund paraphrasiere
das ungldubige Zégern Adams und kennzeichne die gefahrliche Entscheidungssi-
tuation.l? Das bedeutet in letzter Konsequenz, dass Diirers elaborierte Idealitdt
bereits in seinem Kupferstich von Adam und Eva brichig ist, sowohl anthropolo-
gisch als auch kunsttheoretisch-dsthetisch.
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Was nun konnte die Konzepteure des Berliner Lehrfilms bewogen haben, dieses
Blatt zu zitieren? Neben der formalen Qualitdt — der objektiv anmutenden Freipra-
parierung des menschlichen (Testobjektes), seiner Freistellung vor einem dunklen
Hintergrund — war der Stich wohl auch und in erster Linie, so darf spekuliert wer-
den, semantisch brauchbar. Die Voice of God des Films ldsst keinen Zweifel daran,
dass die vorgestellten Experimente sittlich zu bewerten sind. Hier ist von «Normali-
tdt» die Rede, von «Unterbindung» und davon, dass der Homosexualitdt des Men-
schen vehement vorzubeugen sei — «Prophylaxe» ist ein Schlagwort, «neue thera-
peutische Angriffspunkte» ein anderes. Der Film endet gar in seiner letzten Einstel-
lung mit einer schlagbildlichen, vormodernen Diffamierung der Homosexualitét,
mit der historischen Darstellung der Versuchung eines Mannes ndmlich durch ei-
nen Damon méannlichen Geschlechts, der im Rahmen der filmischen Diegese eine
diabolische Homosexualitdt personifiziert. In diesem Kontext mogen fiir die Kon-
zepteure des Films die nicht tiberschnittenen Figurenumrisse Diirers als Sinnbilder
fir eine makellose Reinheit und Gottesebenbildlichkeit des unschuldigen Korpers
eingestanden haben; eines Kdrpers, der standig bedroht ist durch niedere, anima-
lisch triebhafte Kreaturen. Dirers klassizistischer, entindividualisierter Figurenka-
non erweist sich so gesehen als Instrument einer «Reinigung) und einer Wiederer-
schaffung einstiger Idealitdt.!® Und dies vermag nur ein Wissenschaftler ins Werk
zu setzen, so ein Subtext des Films, der sich — wie wohl in seinen Augen auch Direr
es getan hat — in letzter Konsequenz als ein alter deus stilisiert.t®

Diese ihresgleichen suchende Inklusion eines so genannten Kunstbildes in ein
so genanntes Gebrauchsbild ist fiir den hier verhandelten Zusammenhang so be-
deutsam, weil sie die Kunstwissenschaft nolens volens zur Analyse auch des Ge-
brauchsbildes lizensiert und den Berliner Film zu nichts Geringerem pradesti-
niert, als die Trennung, vielleicht sogar, zugespitzt formuliert, die Unterschei-
dung zwischen Kunst- und Gebrauchsbildern in Frage zu stellen. Diirers Stich
lasst sich hierbei als eine mise en abyme begreifen: Stich wie Film zeugen keines-
falls von einem interesselosen und indifferenten Zeigen, bilden mitnichten Sach-
verhalte lediglich ab, sondern konstruieren selbige dsthetisch. Nicht nur der Kup-
ferstich Diirers — in seiner kunsttheoretischen Briichigkeit —, sondern auch der
Lehrfilm der Charité — in seiner epistemologischen Briichigkeit, (unter anderem)
infolge der auf ein Kunstbild sich stiitzenden Argumentation —, sind von artisti-
schem Potenzial und ikonischer Differenz gezeichnet, mithin von einem letztlich
nicht zu kontrollierenden Bedeutungsiiberschuss.20

Angesichts der vielfaltigen Eingriffe in die Prozesse von Forschung und Wissen-
schaftskommunikation ist der iberkommene stereotype Gemeinplatz von einer wie
auch immer gearteten Selbstabbildung der Natur im wissenschaftlichen Film nicht
haltbar — hier fithrt Hormonell bedingte Homosexualitdt nur in extremis vor Augen,
was fiir einen jeden wissenschaftlichen Film gilt, selbst wenn er nicht mit Kunst ar-
gumentiert.?! Vielmehr gilt es den hohen inszenatorischen Aufwand zur Schaffung
kiinstlicher Modellbedingungen in den Blick zu riicken, um der kreativen und
kunstfertigen Vielfalt wissenschaftlicher Visualisierungen gerecht werden zu kon-
nen. Fasst man also Wissenschaft und Kunst nicht als sich gegenseitig ausschlie-
Rende Gegensitze auf, kann ein Denken freigesetzt werden, das die Asthetisierung
wissenschaftlichen Wissens als eine grundlegende Bedingung sowie produktive Er-
moglichung wissenschaftlicher Praxis anerkennt und jene konstruktiven und krea-
tiven Aspekte wissenschaftlichen Handelns formanalytisch zu fassen verspricht.
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Wie aul3erordentlich dsthetisch kodiert, wie vieldeutig, aber auch wie poly-
funktional der so genannte wissenschaftliche Film sein kann, sei mit einem letz-
ten Beispiel noch einmal unterstrichen: dem zwischen 1939 und 1945 gedrehten
neun Minuten langen Film Le Vampire.?? Sein Regisseur ist Jean Painlevé, studier-
ter Naturwissenschaftler und experimenteller Avantgardefilmer mit Hang zum
Surrealismus, der unter anderem als Gelegenheitsrequisiteur fiir andere Regis-
seure tdtig war und in dieser Funktion die beriihmte Ameisensequenz in Buiiuels
Un chien andalou schuf.?? Le Vampire kommt in unserem Kontext systematisch ei-
ne grofle Bedeutung zu, insofern er die in Rede stehenden Bilderklassen nicht
mehr nur addiert, sondern summiert, also ununterscheidbar in eins fallen lasst.
Hier gehen dekonstruktivistische Kompositionen von Trypanosomen, die sich
keinen Deut um Koordinaten und MaRstdbe scheren, Hand in Hand mit einer Va-
nitas-Ikonographie, die schiddelbeinig in einem Aquarium versenkt ist, wahrend
die Vampirfledermaus desmodus rotondus, sich an einem Meerschweinchen la-
bend, genauso gezeigt wird wie Murnaus Blut saugender Nosferatu iliber seinem
Objekt der Begierde — verjazzt noch durch Duke Ellingtons Black and Tan Fantasy
und Echoes of the Jungle (Abb. 6). So nimmt es nicht wunder, dass der Regisseur
auf die Frage, warum naturhistorische Objekte aufihn eine so grof3e Anziehungs-
kraft ausiibten, antwortete: «Weil diese Gegenstdnde Quellen der Schonheit sind,
und weil ich nicht sehe, wie man aulRerhalb der wissenschaftlichen Forschung
[-..] mit einem Dokumentarfilm etwas anderes vermitteln konnte als eine kiinstle-
rische Vision.»?* Erfasst man die aus den drei verhandelten Beispielen gewonne-
ne Unsicherheit hinsichtlich der Unterscheidbarkeit von so genannten Ge-

6 Jean Painlevé, Le Vampire, 1945, Action Stills.
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brauchsbildern und so genannten Kunstbildern als eine epistemische Herausfor-
derung, erscheinen Bestimmungen von Gebrauchsbildern, die diese etwa in einer
«objektivierte[n] Relation zwischen Ursachen und Wirkungen als selbst-bestim-
mendes Merkmal» aufgehen sehen,?’ als zumindest fragwiirdig.?6

Was aber an deren Stelle setzen? Versuchsweise sei hier Ludwig Wittgen-
steins Konzept der «Familiendhnlichkeit» aufgegriffen und auf Gebrauchsbilder
respektive Kunstbilder gemiinzt.?” In den Philosophischen Untersuchungen defi-
niert Wittgenstein Familiendhnlichkeit als «ein kompliziertes Netz von Ahnlich-
keiten, die einander iibergreifen und kreuzen».?® Diese erlaubt, ein Exaktheits-
ideal zuriickzuweisen, das notwendige und hinreichende Bedingungen fiir eine
Definition fordert. Anstatt fiir Gebrauchsbilder — und das Folgende gilt analog
auch fiir Kunstbilder — eine Eigenschaft anzugeben, die allen Gebrauchsbildern
und nur Gebrauchsbildern gemeinsam ist, lasst sich die Familie der Gebrauchs-
bilder nach Wittgenstein mit einem Faden vergleichen, der aus einzelnen Fasern
besteht; «Und die Starke des Fadens», so Wittgenstein, «liegt nicht darin, daR ir-
gend eine Faser durch seine ganze Linge lauft, sondern darin, daf viele Fasern
einander ibergreifen».?? Das bedeutet zum einen, dass ein Gebrauchsbild nicht
unabhéngig von, sondern nur in seinem Verwobensein mit anderen verstanden
werden kann; und zum anderen, dass die Menge der Gebrauchsbilder nicht na-
tirlich begrenzt ist. Das heif3t nicht, dass der Begriff des Gebrauchsbildes leer
ware, weil er nichts ausschlosse — nicht alles ist ein Gebrauchsbild. Wenn jedoch
der Begriff des Gebrauchsbildes mit einem Faden vergleichbar ist, der aus einzel-
nen Fasern gebildet wird, dann ist er wesentlich erweiterbar. So lassen sich an
unterschiedlichen Stellen immer neue Phdnomene einflechten, die — wie Diirers
Adam und Eva im medizinischen Lehrfilm — nur dadurch zu Gebrauchsbildern
werden, dass sie im Zusammenhang mit anderen Gebrauchsbildern begriffen
werden. Vergegenwadrtigen wir uns dasselbe auch fiir Kunstbilder, ldsst sich der
Grenzbereich zwischen so genannten Gebrauchsbildern und so genannten Kunst-
bildern als hochgradig produktiv verstehen.

Daraus folgt nicht, dass jegliche Unterscheidung zwischen Gebrauchs- und
Kunstbildern, epistemischen und dsthetischen Praktiken hinféllig wdre. Eine sol-
che Unterscheidung scheint aber markant unscharf zu sein und keinesfalls auf &s-
thetischer, sondern allenfalls auf funktionaler Ebene zu greifen. Zwar lassen sich
so genannte Gebrauchs- und so genannte Kunstbilder nicht immer in eins setzen —
wie es bei Painlevé der Fall ist —, sie miissen sich jedoch mitnichten widersprechen
und kénnen einander durchdringen. Um diesen Verhéaltnissen Rechnung zu tragen,
sei — zugespitzt — die These formuliert, dass es keine Gebrauchs- oder Kunstbilder
gibt, keine solchen Bilder jedenfalls in einem substanziellen und historisch dauer-
haften Sinn. Oder, noch allgemeiner gefasst: Was Bilder sind und tun, wie sie funk-
tionieren und welche Effekte sie hervorbringen und auch der Begriff des Bildes
selbst lassen sich nicht auf eine ontologische oder elementare Definition zuriick-
fithren.3° Bilder sind nicht auf eine bestimmte Technologie (etwa Neutronenauto-
radiographie oder Holzschnitt), nicht auf bestimmte Instrumente oder Gerdte (Te-
leskop oder Pinsel), nicht auf symbolische Formen (Perspektive), nicht auf Gattun-
gen im weitesten Sinn (Summationsbild oder Stillleben), nicht auf ein Subjekt (Phy-
siker oder Bildhauerin), nicht auf eine Institution (Laboratorium oder Museum),
nicht auf eine soziale Funktion (Diagnose oder Erbauung), nicht auf Praktiken
(Morsen oder Malen), Materialitdten (Fotopapier oder Leinwand) oder bestimmte
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Symboliken (alphanumerischer Code oder christliche Ikonographie) reduzierbar —
und doch in all dem virulent. Alle diese Momente spielen in den Bildbegriff hinein,
reichen aber nicht hin, Begriff und Funktion des Bildes an sich zu definieren. Somit
lasst sich ein Bild nur als ein fallweise spezifisches Zusammentreten jener hetero-
genen Momente begreifen, und dieses Zusammentreffen entscheidet iiber die je-
weilige Ausprdagung von Bildfunktionen, die sich eher in historischen Einzelanaly-
sen als unter der Voraussetzung von Bestdndigkeit und Allgemeingiiltigkeit fest-
halten und beschreiben lassen. Dass hierfiir die Kunstwissenschaft eine wesentli-

che Rolle spielt, galt es aufzuzeigen.
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