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Im Reich der wilden Bilder
Als im Jahre 1998 in den USA der Sammelband Picturing Science, Producing Art er-
schien, herausgegeben von der Kunsthistorikerin Caroline Jones und dem Wis-
senschaftshistoriker Peter Galison, dürfte kaum jemand Anstoß an dem Umstand
genommen haben, dass darin gleich drei Beiträge dem Thema «Stil» gewidmet
waren (nämlich Carlo Ginzburgs Aufsatz zur Reichweite des Stilbegriffs, Irene
Winters Kritik des kunsthistorischen Deutungsmusters und Amy Slatons verglei-
chende Analyse von Begriffen der Serienproduktion).1 Während es eine Weile
hatte scheinen können, als sei der Stilbegriff obsolet geworden, kehrt er im Sam-
melband also in prominenter Weise zurück, um eine Diskussion darüber zu eröff-
nen, welche kulturelle Wirksamkeit der wissenschaftlichen Bildproduktion zu-
komme.

Es wäre ein Missverständnis anzunehmen, dass mit diesem Rückgriff ledig-
lich die Zähigkeit eines überholten Konzeptes belegt oder nachgewiesen werden
sollte, dass kunsthistorische Kenntnisse auch im Umfeld von Wissenschaft und
Technik noch etwas zu sagen haben. Im Gegenteil: Selten tritt der Sinn der Stil-
frage oder der Mehrwert eines stilistischen Vergleichs so offenkundig zutage wie
im Kontext der sogenannten angewandten (operativen, instrumentellen, ephe-
meren) Bildproduktion, zumal wenn er die Neutralität, Objektivität und Unab-
hängigkeit wissenschaftlicher Beobachtung und Urteilskraft in Frage zu stellen
droht. Gerade naturwissenschaftliche oder medizinische Visualisierungsformen,
von der Röntgenaufnahme bis zur Darstellung von Messdaten am Bildschirm, un-
terliegen technischen und gestalterischen Bedingungen, und gerade weil ihre
Zweckbindung für selbstverständlich genommen wird und es scheinbar nicht um
künstlerische Ausdrucksqualitäten, sondern um Phänomene der Natur selbst
geht, müssten diese um ihres Sachlichkeitanspruches willen auch im Hinblick auf
den Anteil und Effekt der zugrundeliegenden Medien und Formen analysiert wer-
den.2

Es war nicht Sinn der Übung von Jones und Galison, den Stil als allein selig-
machende Kategorie in die Diskussion einzuführen oder szientistisch aufzuladen.
Vielmehr sollte sie den Begriff problematisieren, um das Feld der wissenschaftli-
chen Bildwelten damit neu aufzuschließen. Denn deren massive, arbeitsteilige,
oftmals namenlose Produktion, die medial und formal extrem diversifiziert ist
und sich durch hohe Geschwindigkeiten und Automatisierungsgrade auszeich-
net, bietet dazu genügend Anlass. Wer sie zu beschreiben versucht, steht auto-
matisch vor einem Sortierungsproblem, mit dem sich immer auch transdiszipli-
näre Fragen der Sichtung und Sicherung verbinden. Soll und kann eine Analyse
wissenschaftlicher Darstellungen, die dies berücksichtigt, vor allem die wieder-

M
a
tt

h
ia

s
B
ru

h
n

Fo
rm

en
d

er
O
rd

n
u
n

g

Matthias Bruhn
Formen der Ordnung

Über Stil in den bildenden Wissenschaften



138 k
ri

ti
sc

h
e

b
e
ri

ch
te

1.
20

14

kehrenden Merkmale und Eigenschaften einer breiten Masse von Objekten he-
rausarbeiten, oder soll sie vor allem die Ikonen und kreativen Bildleistungen der
Wissenschaftsgeschichte aufspüren und für die Nachwelt sichern? Ältere Ab-
grenzungsversuche von Kunst und Kunstgewerbe wiederholen sich in neuem Ge-
wand. Die damit verbundenen Methodendiskussionen sollten nicht voreilig aus-
geschlagen werden. Denn auch die archäologisch-kunsthistorischen Ansätze ha-
ben sich einst aus einer vergleichbaren Fülle von schwer fassbaren Phänomenen
ergeben, und deren permanente Kritik gehört heute ebenfalls zum Wissensbe-
stand dieser Fächer.3

Aus ihrem Wissensbestand lässt sich auch ableiten, dass Stil- und Formfragen
für Kanonisierungs- und Kassationsprozesse und damit oft stellvertretend für
weitergehende, weltanschauliche Dimensionen stehen können, etwa wenn ih-
nen ein gesellschaftlich-reformerisches Ziel zugrunde liegt. Auch Bilder der Wis-
senschaft lassen sich in einem solchen, übertragenden Sinne als Phänomene auf-
fassen, in denen eine Spannung von Masse und Individuum, kollektiven Ansprü-
chen, technischen Bedingungen und gestalterischen Freiheiten zutage tritt und
deren vermeintliche Naturnähe oder Anwendungsorientierung sich erst aus der
Konstruktion von Untersuchungsinstrumenten, ihrer Nutzung oder Kontrolle er-
gibt.

Feine Unterschiede
Für die Methodik historischer Fächer wie die Archäologie ist die vergleichende
Stilanalyse, die an das naturgeschichtliche Modell der Entwicklung von Techno-
logien und Werkstoffen anschließt, ein gebräuchliches Werkzeug zur Erschlie-
ßung größerer Mengen von Artefakten, insbesondere bei der Betrachtung lang-
fristiger Gestaltungsprozesse, überindividueller Produktionszusammenhänge
und namenloser Spuren. Ausgehend von der Einteilung in Materialepochen und
Verfahren, lassen sich damit Muster und Handhabungen ausmachen, die zuwei-
len den einzigen Zugang bieten, weil Zeugnisse schriftlicher Art oder andere Da-
ten nicht verfügbar sind.

Dabei kann es erstaunen, wenn eine Analyse, die auf einer äußerlichen Begut-
achtung und Seriation von Formen und Werkstoffen beruht, zu Datierungen von
Gegenständen im Alter von mehreren tausend Jahren führt, und zwar so annä-
hernd, dass neuere materialkundliche Untersuchungen sich teilweise mit Fein-
justierungen begnügen können. So hat der Ägyptologe William Matthew Flinders
Petrie (1853–1942), durch seine systematische Grabungs- und Vermessungsar-
beit vom Laienforscher zum ersten Lehrstuhlinhaber für Ägyptologie in England
aufgestiegen, auf Grundlage von Grabbeigaben, die er 1894 in der Nekropole von
Naqada aufgefunden hatte, eine relative Anordnung der Objekte unternommen,
die er dann wiederum in eine Genealogie gebracht hat. Abbildung 1 zeigt einen
Auszug aus seiner Studie, in welcher er die Methode erläutert, versehen mit dem
wissenschaftspolitischen Hinweis: «These forms pass through two or three diffe-
rent fabrics showing that form is more important than materials.»4 Mit seiner
Methode brachte Petrie die Frühphase der ägyptischen Kulturen in eine Stufen-
folge, an deren Ende diejenige von Naqada stand, so dass Werner Kaiser im
20. Jahrhundert auf dieser Grundlage eine Chronologie vorschlagen konnte, wel-
che die Hinterlassenschaften der Phase III mit der frühen Bronzezeit um
3200–3000 v. Chr. verknüpft.5
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Petrie wurde für seinen Ansatz kritisiert, da er nur eine relative Chronologie
vorgeschlagen habe, welche auf wenigen Merkmalen und deren subjektiver Be-
trachtung beruhe, Objekte unterschiedlicher Provenienz und Machart zusam-
menführe und damit zu unscharf sei.6 Mit neueren technischen Methoden (C14-
Radiometrie, Luminiszenzanalyse, Dendrochronologie, computerbasierte Statis-
tik) konnte unlängst von einem Forschungsteam ein genauerer Zeitraum zwi-
schen 3111 und 3045 v. Chr. für die Thronbesteigung des ersten Königs Aha er-
mittelt werden.7 Bezogen auf die historische Distanz von fünf Jahrtausenden
und angesichts des Umstandes, dass Petrie ältere Kulturen noch nicht kennen
konnte und selber nach Entdeckung der Röntgenstrahlung diese für die Prüfung
von Funden einsetzen wollte, hat der technische Fortschritt hier also eine eher
prozentuale Verschiebung erbracht und sein Vorgehen damit durchaus bestä-
tigt.

Aus den durch Stilanalyse möglichen Sortierungen ergaben sich weitere Zu-
sammenhänge als nur altersmäßige. So wurden im nördlichen Mitteleuropa in ei-
ner Phase der Frühgeschichte Metallobjekte mit einem eigentümlichen Dekor aus
feinen Punkten und größeren Wölbungen versehen, die nach außen in die Ober-
fläche getrieben sind. Dieses sogenannte Punkt-Buckel-Dekor findet sich bei zwei
Bronzeamphoren aus der Prignitz in Brandenburg, die um 950–800 v. Chr. ent-
standen sein dürften. Das erste der beiden Stücke, ein Grabgefäß mit der Asche
eines Toten, wurde 1899 im berühmten Grabhügel von Seddin entdeckt (und ist
heute im Märkischen Museum ausgestellt8), das zweite in Herzberg dagegen erst
1991. Das gut sichtbare Dekor führte die beiden Amphoren zusammen, und eine
Laser-Vermessung bestätigte,9 dass ihre Abmessungen fast identisch sind, sie al-
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1 W. M. Flinders Petrie, «Genealogische Tafeln prähistorischer ägyptischer Töpferwaren», aus: «Sequences
in Prehistoric Remains» (The Journal of the Anthropological Institute of Great Britain and Ireland 29, 1899,
S. 295–301), Tafel 32.
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so entweder einander nachahmen oder aus derselben Werkstatt stammen dürf-
ten (Abb. 2).

Aus dem Seddiner Objekt und den übrigen Beigaben des Grabhügels lässt sich
außerdem schließen, dass der Bestattete höchstes soziales Ansehen genoss.
Überdies ließ der Vergleich mit einem weiteren Fund, nämlich einem Schild aus
Bronzeblech, das schon 1844 in Herzsprung gefunden worden war und über ge-
nau 707 Buckel verfügte, den Schluss zu, dass deren Anzahl eine Bedeutung zu-
kommt. Denn auf dem Schild sind die Buckelreihen so angelegt, dass die beiden
inneren Reihen 352, die äußeren 355 ergeben, also die Länge zweier Mondjah-
re.10 Bei der Amphore aus Seddin ergibt die Zahl der Buckel je nach Betrachtung
ein Mondjahr zu 354 Tagen (Oberteil) oder ein Sonnenjahr mit 365 Tagen (Unter-
teil mit zweiter und dritter Reihe des Oberteiles). Das Herzberger Stück, im Ar-
chäologischen Landesmuseum von Brandenburg an der Havel aufbewahrt, zeigt
ebenfalls 355 und 366 Markierungen, die für ein Mondjahr und ein Sonnenjahr
stehen könnten. Das hieße, dass der frühzeitliche Bronzespezialist das astrono-
mische Wissen seiner Zeit in die Werkstücke eingetragen hat und sie als Kalender
dienten.11

Das Beispiel der Grabbeigaben soll verdeutlichen, inwieweit die Stilanalyse
eine Grundlage für die Zusammenführung von Objekten bildet und Hypothesen
vorbereitet. Über die bloße Datierung hinaus beschreibt oder umfasst der «Stil»
der Objekte auch Kenntnisse der Materialbearbeitung oder kollektive Wissens-
vorräte und mithin auch Merkmale sozialer Distinktion, die sich kundigen Zeitge-
nossen erschlossen haben und die als Ausdruck von politischen Verhältnissen ge-
lesen werden können.

Indem Begriffe wie Stil oder maniera zur Unterscheidung von Sprech- und
Schreibweisen, von kollektiven oder individuellen Niveaus dienen und als Aus-
druck wachsenden historischen Bewusstseins verstanden werden,12 transportie-
ren sie stets auch derartige weiterreichende Botschaften, etwa wenn der «Styl»
in den Geschichtsmodellen zur Zeit Johann Joachim Winckelmanns zum gesell-
schaftlichen Indikator wird, Objekte als Symptome von Bedingungen verstanden
oder Formen aus äußeren Faktoren erklärt werden.13 Dass zum Beispiel neben
klimatischen Bedingungen oder sozialen Milieus gewerbliche und politische Frei-
heit günstige Auswirkungen auf die industrielle Produktion haben müsste, war

2 Ansichten dreidimensionaler Laser- und Streifenlichtscans der Bronzeamphoren von Herzberg und Seddin.
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eine These, die zur Zeit des Ancien régime Sprengkraft besitzen konnte und ent-
sprechende Wirkung entfaltete.

Nachfolgende Stiltheorien haben an diesen gedanklichen Kern angeschlossen,
die Formen der Künste als politischen Ausdruck von Produktionsbedingungen
und sozialen Oppositionen gedeutet. Dieser Kern erwies sich langfristig auch
dort wirksam, wo scheinbar unpolitische Intentionen im Vordergrund gestanden
haben, wie in Alois Riegls Stilfragen, die sich auf die kollektivpsychologische Deu-
tung von Kunst verlegten. Als dialektisches Modell und Materialtheorie konnte
der Stilbegriff für eine marxistisch geprägte Kunstgeschichte in Dienst genom-
men und dort gleichermaßen gegen das l’art pour l’art des kapitalistischen Kunst-
betriebes als auch zum Schutz der formalen Betrachtung vor weiterem ideologi-
schen Zugriff aufgeboten werden.14 Stil erweist sich als ein hochgradig politisier-
barer Begriff.

Formen der Ordnung
Übertragen auf eine Ästhetik der Wissenschaften, könnte der Begriff des Stils au-
ßerdem einschließen, dass verschiedene Medien einem gemeinsamen ästheti-
schen Regime unterliegen, etwa wenn bestimmte Formen sich über Disziplinen
und Medien hinweg wiederholen; oder umgekehrt, dass neue Medien bisherige
Formenwelten herausfordern und neue technisch-gestalterische Expertisen und
Innovationen mit sich bringen, die sich als «Stilmittel» in eine Denkform ein-
schreiben.

So zeigt die holistische Grundform des Kreises in der frühmittelalterlichen
Mappa mundi des Isidor von Sevilla, in Filaretes frühneuzeitlichem Idealstadtent-
wurf und im biologischen Evolutionsschema des Louis Agassiz (Abb. 3–5), in wel-
chem Maße eine Rundform Abgeschlossenheit, Übersichtlichkeit und Regelbarkeit
verspricht und darum in esoterischen, kybernetischen, biochemischen oder didak-
tischen Diagrammen und Plänen stetig wiederkehrt. Ihre weitere Tradierung
kann schlichte ökonomische Gründe haben wie in Hartmann Schedels Weltchronik
von 1493, deren Druckstöcke mit Stadtansichten mehrmals unter veränderten Be-

3 Sogenanntes TO-Schema aus der Etymologia des
Isidor von Sevilla, 620 n. Chr.

4 Antonio Averlino gen. Filarete, Plan der Ideal-
stadt Sforzinda auf sternförmigem Grundriss, aus
seinem handschriftlichen Buch der Architektur (ab-
geschlossen um 1465).
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zeichnungen wiederverwendet worden sind; doch lassen sich neben Idealformen
wie Kreis und Quadrat zahlreiche derartige Formen der Ordnung ausmachen (Lini-
en, Winkel, Kurven, Symmetrien und Hierarchien, Proportionen, Raster, Strata,
Verzweigungen usw.), welche die Bildgeschichte kontinuierlich durchziehen.

Sie schlagen eine Brücke von den imaginierten zu den realen Strukturen, so-
bald sich aus den Abmessungen einer Papierseite, auf der eine Idee entwickelt
oder eine Planung abgesteckt wird, Muster ergeben, welche eine Gestaltung
überformen und zum Beispiel als Kult- oder Palastanlage, Kaserne oder Parla-
ment zu gebauten Tatsachen werden. Sie stehen für den planerischen Blick von
Fürsten und Gelehrten, die mit künstlerischer Hilfe einem gewachsenen, unab-
hängigen Gesellschaftsgefüge ein eigenes Bild zu verordnen suchen, um es bes-
ser kontrollieren oder abschöpfen zu können. Wie Wolfgang Neuber 2003 unter

5 «Crust of the
earth as related to
zoology» – Vorsatz-
illustration zu Louis
Agassiz/Augustus
Addison Gould, Out-
lines of comparative
physiology touching
the structure and
development of the
races of animals,
living and extinct.
London 1851.
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anderem am Beispiel von Johann Valentin Andreaes barocker Idealstadt Christia-
nopolis gezeigt hat, tritt die obrigkeitliche Perspektive besonders in der schrägen
Aufsicht zutage (Abb. 6).15 Daneben erweist sich auch schon die Grundform der
Kreise, Polygone und Festungssterne bei Filarete, Dürer oder Spreckle als ein
Spiel mit Denkbildern, deren praktische Funktion sich mit Operationen auf dem
Papier vermischt; Vergleichbares ließe sich auch für den modernen Umgang mit
Materialien und Werkstoffen, ihrer Umgestaltung und Umformung darlegen.

Neben den langfristig wirksamen Mustern, die etwas unscharf als «Darstel-
lungsstile» beschrieben sind, stellen die konkreten gestalterischen Lösungen und
Arbeitstechniken eine weitere Brücke zwischen verschiedenen Feldern dar. So
zeigt das Beispiel des Kunstmalers August Johann Rösel von Rosenhof
(1705–1759), wie aus dessen Naturstudium der Frösche ein gesuchtes illustrier-
tes Lehrwerk wurde (Historia naturalis Ranarum nostratium/Die natürliche Historie
der Frösche hiesigen Landes, Nürnberg 1753–1758), das als erstes einschlägiges
Werk auf diesem Gebiet angesehen werden kann (Abb. 7). Die gnadenlose Sektion
des aufgeschnittenen Tierkörpers, die aus der vergleichenden Anatomie bekannt
ist, verbindet der Künstler mit der Erfindung neuer Darstellungsmittel, etwa mit
dem chronologischen Arrangement von Entwicklungsstufen des Froschlaichs,

6 Johann Valentin Andreae, Darstellung der Anlage von Christianopolis, aus der Reipublicae Christianopoli-
tanae descriptio, Straßburg 1619.
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das zum Vorbild für embryologische Entwicklungsmodelle wird,16 sowie mit der
Wiederholung von Druckplatten, bei denen eine handkolorierte Tafel neben der-
selben Tafel ohne Buntwerte reproduziert ist, um die unterschiedlichen morpho-
logischen Eigenschaften herauszustellen. Das moderne Illustrationswesen vom
Schulbuch bis zur Infografik und die darauf basierenden elektronischen Visuali-
sierungsformen sind von derartigen Bildordnungen, Gestaltungsprinzipien,
handwerklichen Traditionen und künstlerischen Erfindungen gleichermaßen ge-
prägt.17

Indem archäologische und kunsthistorische Übersichtswerke sich die Illustra-
tionspraktiken von Lehrwerken der Botanik, Medizin, Mathematik oder des Ma-
schinenbaus zum Vorbild genommen haben, schließt sich der Kreis; denn in ih-
ren Überblickswerken wird der historische Wandel von Bildstilen so evident ge-
macht wie in den Werken des 19. und 20. Jahrhunderts zur Geschichte der wis-
senschaftlichen Illustration (bei Choulant, Treviranus, Goldschmid u. a.), die wie-

7 Johann Rösel
von Rosenhof. Ana-
tomie der Frösche.
Kolorierter Kupfer-
stich aus der Historia
Naturalis Ranarum
Nostratium, 1753–
1758, Farbtafel 14.



145

derum die eigenen Bildpraktiken einer kunst- und medienhistorischen Kritik un-
terziehen.18

Mit der wachsenden Vielfalt von Medien und Werkzeugen stellt sich auch und
gerade in den angewandten Wissenschaften die Frage der Zweckmäßigkeit und
Wahl geeigneter Mittel, deren Eignung wiederum erst durch die Anwendung de-
finiert wird. Der Pluralismus der Form ermöglicht Differenzerfahrungen und Me-
dienreflexionen, wie sie in der Epistemologie des Mikrobiologen Ludwik Fleck an-
gedeutet sind, der in seinem Essay zur Entstehung und Entwicklung einer wissen-
schaftlichen Tatsache von 1935 ausdrücklich auch auf die Zeitabhängigkeit und
Kulturnähe wissenschaftlicher Illustrationen hingewiesen hat. In deren Bereich
kann «Stil» nun Medienepochen wie Fotografie, Röntgenaufzeichnung oder Com-
putertomografie beschreiben wie andernorts Materialepochen im Kontext ar-
chäologischer Grabungen. In ausdrücklicher Anlehnung an Heinrich Wölfflins
Geschichte und Kategorisierung des Sehens hat später beispielsweise der Kunst-
historiker Dieter Lübeck im Jahre 1974 in seinem von der Pop Art inspirierten
Buch Das Bild der Exakten – Objekt: Der Mensch. Zur Kultur der maschinellen Abbil-
dungstechnik (München 1974) eine stilhistorische Klassifikation medizinischer
Bildgebungsverfahren vorgelegt, um auf die ästhetische und mediale Vorprä-
gung beobachtender oder behandelnder Wahrnehmung hinzuweisen.

Der stilistische Vergleich wird mit solchen Unternehmungen bis ins Extrem
weitergetrieben, da er auf Außenansichten von Technik – etwa Screenshots – be-
ruht, während die zugrundeliegenden Visualisierungsverfahren längst das ge-
meinsame und höchst komplexe Produkt von Physik, Medizin, Elektrotechnik,
Grafikdesign und vielen weiteren Diszplinen sind. Außerdem zeigt sich an sol-
chen Beispielen, dass die Stilanalyse sich am Ende mit Methoden wie der Ikono-
grafie überlagert, da die Frage, welche Bedeutung ein Motiv trägt, immer auch
davon abhängt, was in einem bestimmten (besonders im digitalen) Kontext über-
haupt noch als bedeutungstragendes Motiv aufgefasst wird. Und dennoch ist der
Blick auf den visuellen output der Wissenschaften nicht nur ein äußerlicher,
wenn dadurch Phänomene wahrnehmbar werden, die dem Anwenderblick entge-
hen, weil die Bildtechnik inzwischen so weit fortgeschritten ist.

Stil als Standpunktfrage
Schon Gottfried Semper hatte einmal vermerkt, dass Stil als Beschreibung sinn-
voll sei, als Anleitung aber leider «dunkel» bleibe.19 Zweifellos hat die normative,
psychologische und kulturmorphologische Aufladung des Stilbegriffs dazu ge-
führt, ihn über die bloße Beschreibung von Phänomenen hinaus als Erklärungs-
muster misszuverstehen, das auf Gründe und Kausalitäten hinauswill. In einer
Rezension der Übersetzung von Alois Riegls Stilfragen vermutet der Kunsthistori-
ker J. Duncan Berry außerdem, dass erst der Missbrauch des Riegl’schen «Kunst-
wollens» für eine völkisch-nationalsozialistische Kulturtheorie den Protest Meyer
Shapiros provoziert habe, da Riegls komplexes Modell mit ihr vollkommen ver-
dreht worden sei.20 Gelitten hat der Stilbegriff auch unter seiner Abflachung auf
dem Buchmarkt in Gestalt von Stilfibeln und Erkennungsbüchern (welche das
historische Kunstwerk auf einen physiognomischen oder artmäßigen Merkmals-
begriff reduzieren) und unter den daraus resultierenden gezielten Fälschungen.

Im Zuge sozialer Distinktionsversuche ist Stil schließlich längst Begriff für die
Luxusklasse und eben nicht mehr nur Kampfbegriff der Industrieproduktion und
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ihrer Kritik – eine Ambivalenz, die sich schon in Heinrich Hübschs Klage von
1828 unter dem Titel In welchem Style sollen wir bauen? andeutet: «Wird nach der
nächsten Ursache dieses tollschnellen Wechsels in Tracht und Umgebung ge-
fragt, so dürfte sie keineswegs in der heutigen Schnelligkeit der rationellen Ent-
wickelung, die ja schon zu früheren Zeitpunkten auch sehr groß war, zu suchen
sein, sondern vielmehr in der zur Alleinherrschaft gelangten Ultra-Industrie,
welche sich – leider begünstigt durch die eitle Ambition der Käufer – dadurch be-
reichert, daß sie mit einem Heer von luxuriösen Genüssen unser Inneres materia-
lisiert, mit einem möglichst schnellen Modewechsel unser Äußeres denaturali-
siert und die Augen barbarisiert.»21 Als Argument kann Stil sowohl progressiv als
auch reaktionär gemeint sein, gleichermaßen für den Materialismus der Hand-
werkstraditionen, für Reform oder nation building stehen. Die konservative Atti-
tüde jener, die mit seiner Hilfe dem Avantgardismus den Wind aus den Segeln
nehmen wollten (wie etwa Hans Sedlmayr in Verlust der Mitte22), hat die Gegen-
seite dazu verleitet, sich vom Stilbegriff abzugrenzen und ihn als esoterische
Formdeutung abzutun.

Am Wandel des Stilbegriffs lässt sich mithin ablesen, dass das Spannungsver-
hältnis von Masse und Klasse noch lange nicht aufgelöst ist. Es geht hier offen-
kundig nicht mehr um die Frage, welches, sondern wessen Weltbild zur Diskussi-
on steht, mit dem Stil als Stellvertreterbegriff für weiterreichende ideologische
Ziele und Ansprüche. Nicht die Stilanalyse wäre dann das Problem, sondern die
Frage, wozu derlei Einordnungen dienen sollen oder ab wann aus einer lockeren
Beschreibung ein verdichtendes Erklärungsmuster wird.

Einschneidende Maßnahmen: Das Bild als Geste
Schließlich bleiben noch die Bildstile wissenschaftlicher Kollektive, deren Blick-
richtungen sich mit der Sphäre der politischen und gesellschaftlichen Gestaltung
in vielen Punkten berühren und sie mit diesen zuweilen kurzschließen. Wenn der
Mediziner Wilhelm Braune in seinem Topographisch-anatomischen Atlas nach
Durchschnitten von gefrorenen Cadavern von 1875 eine Reihe von Farblithografien
vorlegt, die auf großen Klapptafeln der Länge nach durchgesägte menschliche
Leiber in größtem Detail zeigen (Abb. 8), so sind die Andeutungen von Härchen
auf der Körperhülle, die schräg durchschnittenen Organe und Knochen nur zu ei-
nem Teil von ärztlichem Wert für die Ausbildung oder die anatomische Praxis;
nicht minder soll das Buch demonstrieren, dass eine solche Form der unerbittli-
chen Sektion überhaupt möglich ist. Wie viele vorangegangene medizinische At-
lanten ist auch hier das Bedürfnis unübersehbar, die Schärfe und Gnadenlosigkeit
des Schnitts in den Körper symbolisch umzusetzen und den Blick für die Arbeit zu
präparieren. Die Form, die daraus hervorgeht, lässt sich nicht allein aus den Prak-
tiken der Zeit oder aus der Verwendung der Lithografie erklären; sie steht für ei-
ne Geste des Zerschneidens und Präsentierens menschlicher Körper und für den
ärztlichen Kontext, in dem diese zulässig ist. Wenn in einem solchen Kontext Be-
griffe wie Stil, Form oder Ikonografie deplatziert wirken oder sogar abstoßen, so
sind sie womöglich gerade darum geeignet, die Bilder eines vermeintlich objekti-
ven Wissens als Kult- und Kulturformen historisch zu dekonstruieren, in denen
Denkstile zu Bildern und Bildstile zu Lern- und Lehrmitteln werden.

Im Falle Andreaes, Rösels oder Braunes zeigen sich Gesten und Formen der
Raumbeherrschung und Raumdurchdringung, die je nach Funktion und Betrach-
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8 Wilhelm Braune,
Topographisch-ana-
tomischer Atlas nach
Durchschnitten von
gefrorenen Cadavern,
Farblithografie, Leip-
zig 1875, Tafel 1A.
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tungsstandpunkt als Anspruch, Maßstab oder Übergriff wahrgenommen werden
können. Wissenschaftliche Darstellungen unterscheiden sich darin kaum von an-
deren Feldern der Gestaltung, zum Beispiel wenn ein Gebäudekomplex wie das
sogenannte «Band des Bundes» in Berlin aus Elisabeth-Lüders-Haus und Paul-Lö-
be-Haus (Schultes Frank Architekten und Stefan Braunfels) für die moderne
Staatsarchitektur einer demokratischen Gesellschaft stehen soll, die sich mit der
Rhetorik und Materialikonografie der gläsernen Transparenz umgibt,23 sich aus
der Luft- oder Planungsperspektive aber zugleich als tiefgreifender Einschnitt in
den Stadtraum präsentiert (Abb. 9). «Stil» kann hier sowohl die barocke, nur aus
der Luftperspektive sichtbare Geste der politischen Planung, der Selbstermächti-
gung und kreativen Zerstörung meinen, welche den öffentlichen Raum als Plastik
begreift,24 als auch die schnöde architektonische Beeindruckungsästhetik eines
Gebäudekomplexes des späten 20. Jahrhunderts, der mit Betonschwung über den
Verlauf des Spreeflusses hinausschießt.
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9 Luftbild des parlamentarischen Architekturkom-
plexes ‹Band des Bundes›, Berlin, Herbst 2013.

Ehe der Begriff des Stils als veraltet über Bord geworfen oder mit Ausdrücken
verkappt wird, die nichts Neues zur Sache beitragen, wäre zu prüfen, wie weit er
sich unabhängig von einzelnen Texten und ihrer Exegese ausreizen lässt, ehe er
versagt. In der konkreten Anwendung erweist sich nicht nur dessen Tauglichkeit,
sie führt selber zu neuen Definitionen. Dies gilt auch für die Stilanalyse im Feld
der wissenschaftlichen Bildgebung. Auch weit über ein Jahrzehnt nach der Publi-
kation von Jones und Galison lösen Versuche, die modernen Bildkulturen der
Wissenschaft und Technik stilkundlich oder überhaupt formal zu analysieren,
Stirnrunzeln aus: weil sie deren avancierte und komplexe Produkte einer verglei-
chenden Analyse unterziehen, die sie aus ihrem Kontext herausreißt; weil der
Zweifel bestehen bleibt, ob eine solche Analyse noch zum komplizierten techni-
schen Kern ihrer Herstellung vordringen kann; oder weil sie Naturphänomene
und -formationen zu willentlich gestalteten Artefakten erklärt. Sie von der Analy-
se auszunehmen, hieße jedoch umgekehrt, sie als unvermittelte Wahrheiten der
Labor- und Datenwelt zu akzeptieren, obwohl sie Ausschnitte und Konstruktio-
nen von Wirklichkeit sind und sich an vielen Stellen mit anderen Sphären berüh-
ren, ohne deren Kenntnis sie nicht vollständig begriffen werden.

Wenn «Stil» in einem derart erweiterten Sinne sämtliche Faktoren der Form-
gebung umfasst, von der Grafikkarte bis zur Laboranordnung und von der bilden-
den Kunst bis zur Politik- oder Ideengeschichte, so sagt das Wort am Ende wo-
möglich alles und nichts. Doch steht es gerade deshalb für das offene historische
Problem, ob und wie die Bildprodukte der Wissenschaften als Kulturgüter anzu-
sehen und zu fassen sind. Diese Problematisierung einer Methode kann über die
eigene Zeit auch da aufklären, wo sie nicht mehr in Kategorien eines abstrakten
Begriffs zu fassen ist.
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