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Zur Reprasentation von Wissen und Autoritat im Portrat am Ende

des 19. Jahrhunderts

Die Entwicklung der fotografischen Technik hatte fir
das traditionelle Genre des gemalten Portrats genau
jene Folgen, die eine Modernisierung der Medien mit
sich bringt. Das neue Medium, die Fotografie, ibernahm
vom dlteren, der Malerei, Aufgaben, weil es fir diese
besser geeignet schien. Dieser Modernisierungsschub
bedeutete einerseits, dass sich die Malerei auf dem
Felde des Portrats anderer Mittel bedienen konnte,
andererseits aber auch, dass die Bedeutung und die
Funktion eines Portrats grundsétzlich Giberdacht wurde.
Wenn das Portrdt die Funktion hat, ein bestimmtes
und einmaliges Individuum auszuzeichnen, stellte sich
mit dem Aufkommen der Fotografie flir die Malerei die
Frage, wie anders Einmaligkeit und Bestimmtheit her-
gestellt und weiterhin der Anspruch auf die Autoritéat der
Gattung und der dargestellten Person erhoben werden
konnte. Auf dem Spiel stand nicht nur, gattungstheore-
tisch, die Autoritat des Portrats, gegeben durch seine
Verpflichtung zur Wahrhaftigkeit, auf dem Spiel stand
auch die Autoritdt des Portratierten, an dem von
jeher schon der Mangel haftete, lediglich in seiner
auBeren Leibhaftigkeit wiedergegeben zu sein. Ein Zwei-
fel schwingt immer mit: So wie der Portrédtierte gezeigt
wird, mag er zwar ausgesehen haben - repréasentierte
das Wiedergegebene aber auch die Fulle dessen, was
er war? (vgl. Preimesberger u.a. 1999, Portrét, S. 19,
S.27)

Mein Augenmerk richtet sich im Folgenden auf jene
traditionellen, narrativen Portréats, die historisch von der
Fotografie verdrangt wurden und als Genre nurmehr
marginale Reprasentationsfunktionen in ausgewéahlten
Bildnissgalerien erflllen. Ich werde den Fragen nachge-
hen, die sich flir die Portratmalerei im spaten 19. Jahr-
hundert dort ergeben, wo die portratierten Personen
Naturwissenschaftler sind und sich meines Erachtens
das Problem von Autoritat und Wahrhaftigkeit noch ein-
mal neu stellt, wo die Glaubwurdigkeit eines Bildnisses
- so die These — mit anderen Mitteln hergestellt wird
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als durch die Ubereinkunft seiner Echtheit, verstanden
als Ahnlichkeit und Identifizierbarkeit des Abbildes mit
einem leibhaftigen Vorbild. Im Zentrum meiner Argu-
mentation werden Ludwig Knaus‘ Portrdt von Hermann
von Helmholtz aus dem Jahre 1881 (Abb. 1) und Hans
Fechners Portrat von Rudolf Virchow aus dem Jahre
1891 (Abb. 2) stehen.

Bestandsaufnahme

Ludwig Knaus, der 1874 von Anton von Werner als Leiter
der Meisterklasse an die Berliner Akademie der Kiinste
berufen wurde, fertigte 1881, im Auftrag der Berliner
Koniglichen Nationalgalerie, fir dessen Bildnissamm-
lung das Portrat von Hermann von Helmholtz an.’

Helmholtz ist sitzend, neben einem Tisch voller opti-
scher und akustischer Instrumente und Arbeitsgeréte
wiedergegeben. In seiner linken Hand hélt er den von
ihm 1850 konstruierten Augenspiegel, mit der rechten
hélt er einen Stift, der wie ein Zeigestock in Richtung
Augenspiegel weist. Den Hintergrund bilden links ein
leicht zur Seite gezogener, rotbrauner Vorhang, eine
Tapete mit dem Muster frihlingshaft belaubter Baume
und ein Vertiko, auf dem ein Globus steht.

Zweimal wird im Medium der Malerei auf die Foto-
grafie Bezug genommen. Die Ahnlichkeitsfunktion des
Gesichts wird von der beinahe fotorealistischen Darstel-
lung der Geréte und Instrumente Ubernommen. Dieser
korrespondiert mit der gestischen Kdrpersprache, in der
Helmholtz gezeigt wird. Obgleich verhalten steif, ist er
so dargestellt, als sei er gerade im Begriff, vor einem
interessierten Publikum Uber die Funktionsweise des
Augenspiegels zu dozieren. Zwei unterschiedliche Zeit-
lichkeiten sind in dem Gemalde aufgenommen, die
augenblickshafte der Fotografie und die sukzessive der
Malerei. Der fotografische Eindruck (Wirth 1990, Male-
rei, S. 347) stellt sich also nicht nur Gber die Objekte auf
dem Tisch her, sondern auch Uber die gestische Inter-
pretation der Person.? Sukzessive dynamisiert dabei der
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Abb. 1: Ludwig Knaus, Hermann von Helmholtz, 1881, Ol auf
Leinwand, 118 x 83 cm, Berlin, Alte Nationalgalerie. (Foto: AKG
Berlin)

tiefschwarze, samtene Anzug die Person von einer uni-
formen Schale im Schulter- und Brustbereich tber die
flatternden RockschdBe hin zu den diagonalen Bewe-
gungsfalten am ausgestellten linken Bein. Das Gesicht
verflacht unter der Wirkung eines Spotlight-Effekts
— Anlass, um die Augenpartie bevorzugt ins Bild zu set-
zen. Augen, Hand und Augenspiegel ergeben dadurch
ein Dreieck des Bedeutens. Die Triangulation der Kom-
position definiert Helmholtz als Erfinder des Augenspie-
gels, und wie in einem Vexierbild bedeuten sich Instru-
ment und Person wechselseitig.

Hanns Fechner ist als Berliner Lokalmaler des
spaten 19. Jahrhunderts kaum mehr bekannt. Kommt er
zur Sprache, dann als Maler eines Portrats von Theodor
Fontane (1890). Sein Oeuvre verzeichnet ebenfalls sol-
che von Gerhard Hauptmann, Wilhelm Raabe, Ernst
Curtius und eben dasjenige von Rudolf Virchow aus
dem Jahre 1891, aus dem Jahr, in dem Virchow am 13.
Oktober die Ehrenblrgerschaft der Stadt Berlin verlie-
hen wurde. In einem disteren, zellenartigen Innenraum
steht Virchow neben einem Tisch, in der rechten Hand

Abb. 2: Hanns Fechner, Rudolf Virchow, 1891, Fotoreproduktion
aus: Werkmeister 1898, Bildnisse, Bd. 3, Nr. 261. (Foto: AKG
Berlin)

ein Kraniometer (oder Messzirkel) unter seiner Linken
ein menschlicher Schédel. Im rechten Bilddrittel ist ein
Regal mit Bichern angedeutet und der Tisch, auf
dem weitere Schéadel liegen und ein Karton steht, aus
dem noch das Verpackungsmaterial und ein Etikett fir
die Ordnungszeichen zur Archivierung anatomischer
Praparate herausragen. Hinter der Gestalt Virchows gibt
es nichts weiter als eine plane, monochrome Flache.
Kraniometer und Schédel und die durch diese als For-
schungsliteratur konnotierten Biicher machen Virchow
zum Repréasentanten gleich mehrerer wissenschaftlicher
Disziplinen, der Anthropologie, der Prahistorie und Eth-
nologie. Zeitgendssische Fotografien dokumentieren,
dass Fechners spezifische wissenschaftliche Attibuie-
rung keine Bilderfindung von ihm ist. Virchows Vor- und
Arbeitszimmer in der damaligen Koniglichen Charité
waren Sammlungsstéatten zahlreicher Schadel und Ske-
lette; Stlhle waren ihm offensichtlich nicht Sitzmobel,
sondern Ablageflache fir Biicher- und Papierstapel.3
Fechner stellt Virchow in seinem Arbeitsmilieu dar und
gibt ihm Arbeitsutensilien in die Hand, die Virchows
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spezifische wissenschaftliche Arbeit reprasentiert. Die
geradezu herrische Geste, mit der Virchow den Schédel
umfaBt, zeigt ihn zugleich auch in seiner sozialen und
wissenschaftlichen Position als <Herrscher> Uber die
Berliner Gesellschaft flir Anthropologie, Ethnologie und
Urgeschichte. (Hagner 1997, Homo cerebralis, S. 281)

Ich méchte kurz auf ein gemeinsames Merkmal bei-
der Bildnisse eingehen, mit dem grundsatzlich fiir beide
dargestellten Personen Autoritdt behauptet wird, es ist
der dunkle Anzug. Dieser kommt im 19. Jahrhundert
in Mode und wird als Konfektionsware zur Uniform
des biirgerlichen Mannes. Seine modischen Botschaf-
ten sind strenge Nuchternheit, physische Selbstkon-
trolle und vor allem jene Macht, die nicht Uber die Kraft
korperlicher Arbeit hergestellt ist, sondern durch den
sozialen und 6konomischen Stand, der dem buirgerlichen
Mann quasi natiirlich eigen ist.* (Hollander 1995,
Anzug, S. 171, S. 180) Was zunachst wie eine jede Dif-
ferenz ausldschende Verallgemeinerung des Bildes von
Mannlichkeit erscheint, stellt sich als ihr Gegenteil dar.
Die Uniformitat der ménnlichen Kleidung unterstreicht,
dass der burgerliche Mann seiner Welt als Individuum
gegenuber tritt. Zugleich aber steigert dieser dunkle
Anzug die Tendenz des 18. Jahrhunderts, eine stadtische
birgerliche Schicht auch Uber das Bildnis zu formieren,
und zwar in ihrem Anspruch «in ihrer gegenwartigen
Erscheinung als dem direkten greifbaren Resultat des
eigenen, und nur des eigenen, Werdegangs festge-
halten zu werden.» (Busch 1993, Bild, S. 418) Im
gleichférmigen, triib-dunklen Einerlei des <habit-noir> vor
dunklem Grund erstrahlen in Serie Képfe und Hande,
tatsachlich unterschiedslos, egal ob der Portratierte
Staatsbeamter, Literat, Wissenschaftler oder Bildender
Kinstler ist. Durch die Lichtregie wird der Kopf (und wer-
den die Hande) vom Koérper geldst. Ich werde auf diesen
Aspekt in Laufe des Textes wiederholt eingehen, doch
das Hauptanliegen ist zu zeigen, wie sich die Bedeu-
tung traditioneller Bildzeichen schrittweise verschiebt.
Ich gehe davon aus, dass das Traditionelle nicht ein-
fach durch Ausgrenzung durch etwas Neues ersetzt
wird, sondern sich dieses in einem komplizierten Pro-
zesse aus dem Verhergehenden herausentwickelt. Mar-
cia Pointon (Pointon 1993, Hanging, S.4) betont, dass
das Genre Portrét, verstanden als Praxis und Theorie,
mit dem semiotischen Term <dangue> begriffen werden
kénne, wahrend Portréts, verstanden als spezifische
Einzelbildnisse, der «parole> entsprachen. Es gibt also

ein System, eine Struktur und es gibt das aktuelle Ereig-
nis, den Prozess des Bedeutens. Die Verschiebungen
oder Aufldsungen von Traditionen in der Portrdtmalerei
lassen sich folglich nicht am Inhalt ablesen, sondern
anhand der Formen und ihrer Funktionen. Das Abbild
eines Einzelnen enthélt auch das Bild der |dee von die-
sem, ikonografische Verfahren denotieren deshalb nicht
nur, sondern konnotieren.

Verschiebung 1: Alilgemeines und Besonderes

Trotz des vordergriindigen fotografischen Eindrucks
zeigt Knaus' Bildnis Helmholtz nicht in seiner sozialen
und historischen Zufalligkeit, im Ausschnitt einer vergan-
genen und zukinftigen Biografie, was historisch und ent-
sprechend der kunst- und medientheoretischen Debatte
erwartet werden koénnte. (Wittmann 1999, Zacharie,
S. 413) Knaus‘ Helmholtz-Portrét ist in seiner narrativen
Struktur noch ganz dem traditionellen Bildnis als voll-
wertiges Tafelbild verbunden. Eine zeitgendssische Kri-
tik in der Zeitschrift fir Bildende Kunst (1881) ver-
deutlicht den prekéren Reprasentationsstatus, den die-
ses Portrat hat. Denn einerseits wird behauptet, dass
die Szenerie doch im wesentlichen mehr oder weniger
«gleichgiltig (ist), so daB die Figuren sich von ihr ohne
sonderlichen Nachteil isolieren lieB.» Andererseits aber
heiBt es dort ebenfalls: «Und diese Gestalt ist dazu nicht
bloB das lebensvoll aufgefaBte besondere Individuum,
wie es uns auch dort entgegentritt, sondern zugleich
eine wahrhaft typische Figur, die Uberzeugend echte
Verkérperung des deutschen Gelehrtentums einer
bestimmten Zeit, durch die das Bild geradezu eine histo-
rische Bedeutsamkeit gewinnt.» (Schmidt 1999, Manet,
S. 45)

Auch wenn es sich wie die Individualmeinung des
Autors lieBt, das gesamte deutsche Gelehrtentum sei
ihm hinreichend in einem sitzenden, schwarz gekleide-
ten Mann repréasentiert, so treffen in seiner Argumenta-
tion zwei Traditionen aufeinander. Das Postulat visueller
Ahnlichkeit muss noch behauptet werden, dies macht
die Umgebung Uberflissig. Zugleich aber wird, wenn-
gleich nicht dezidiert, Bezug genommen auf jene Ten-
denz im 19. Jahrhundert, den Portratierten zusehends
in seiner professionellen Umgebung zu zeigen und ihn
damit mit Bedeutung auszustatten. Gelehrtentum doku-
mentiert sich in spezifischen Leistungen, diese sind stell-
vertretend in den Attributen und Arbeitsumgebungen
dargestellt. Der Gelehrte, der Naturwissenschaftler wird
intersubjektiv zur Verkdrperung einer Gemeinschaft, die
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den nachaufklarerischen, berufsethischen Glauben an
Vernunft, Disziplin und Moralitat teilt, aus dem seine
besonderen Leistungen erst entstanden sind. (Jones /
Galison 1998, Picturing, S. 6) So kann das Bild von
Helmholtz fir ihn selbst und fir ein national aufgefas-
stes Gelehrtentum stehen.

Dass Virchow von seinen Zeitgenossen als stren-
ger Patriarch gesehen wurde, mag ein weiteres Portrat
von ihm verdeutlichen, das dem von Fechner in man-
cher Hinsicht dhnelt.1861 fertige Hugo Vogel ebenfalls
ein Drei-Viertel-Portrat (Kniestlick) von Virchow an, das
diesen ebenfalls an einem Tisch stehend zeigt. (Abb.3)

Statt jedoch nach links gewendet und somit mit der
rechten Schulter in den Bildvordergrund gedreht und
geschlossen, lehnt Virchow geéffnet in Vorderansicht.
Die priesterliche Strenge (und Keuschheit) ist bei Vogel
einem lassige gedffneten Anzug gewichen. WeiBes
Hemd und beige Weste hellen die Person, die deshalb
keineswegs an Autoritat einbBt, auf. Der gravierende
Unterschied liegt aber nicht in der Bekleidung, sondern
in dem Dialog zwischen der Kleidung und den
Gegensténden auf dem Tisch. Diese beschrénken sich
bei Vogel auf einen Kerzenhalter, Folianten und gebun-
dene Manuskripte. Auf sie stitzt sich Virchow mit der
linken Hand, in der rechten hélt er einige lose Blatter.
Der Vergleich der beiden Gemalde zeigt zunéachst, dass
der Ort vermeintlicher Authentizitdt und Wahrhaftigkeit,
das Gesicht des rund 70jahrigen Virchow, nur in unwe-
sentlichen Details differiert. Beide Male scheint es sich
um ein <Realportrat zu handeln. Beide Male steht Vir-
chow hoch aufgerichtet neben einem Tisch, der seine
Tétigkeiten und ihn als dessen Reprasentant dokumen-
tiert. Doch was genau er reprasentiert, dartiber lassen
die Manuskripte und Folianten in Vogels Gemalde vie-
lerlei Deutungen zu. Genaueres sagt das Berliner Stadt-
wappen in der linken oberen Ecke. Offenbar will Vogel
Virchow als Sozialpolitiker, als Mitglied des Reichtstags
und der Stadtverordnetenversammlung, das er zwi-
schen 1880 und 1893 war, zeigen. Im Unterschied also
zu einer Arbeit flir den Menschen, die Virchow als Sozi-
alpolitiker und praktischer Arzt leistete, zeigt Fechner
Virchow in seiner Arbeit am Menschen, und dies kdnnte
erkldren, warum er besonders eine kontrollierte, prie-
sterliche Strenge betont, statt wie Vogel eine etwas jovi-
alere (Welt-)Offenheit.5

Die Portratmalerei des spéten 19. Jahrhunderts kann
auf die Auffassung vom blrgerlichen Mann als Sub-

Abb. 3: Hugo Vogel, Rudolf Ludwig Karl Virchow, 1861. (Foto:
AKG Berlin)

jekt® setzen, aber dieses Subjekt ist vielfaltig bedeut-
bar. Der Grund hierfir liegt sicher in den unterschiedli-
chen Représentationsfunktionen der jeweiligen Portrats.
Folgt man aber der These von Jonathan Crary, der-
zufolge «die Sehkultur der Moderne mit (den) Techni-
ken des Sehens Ubereinstimmt» (Crary 1996, Techni-
ken, S.102), dann lassen sich auch andere Schllsse zie-
hen, und zwar Schlisse im Hinblick auf die Bedeutung
des Gesichtsim Spannungsfeld zwischen dem Allgemei-
nen und dem Besonderen, das mit der portratierten Per-
son angezeigt werden soll. Du Bois-Reymonds Behaup-
tung, man habe die fotografische Platte als die wahre
Netzhaut des Forschers bezeichnet (Du Bois-Reymond
1912, Reden, S. 411), verweist auf eine Theorie des
Sehens, die zunehmend die Simultaneitat der kérper-
lichen Tatigkeit und der mentalen Représentation in
Frage stellt und statt dessen von einer zeitlichen Ver-
schiebung zwischen Stimulierung des Sehens und
BewuBtwerdung des Gesehenen ausgeht. Fiir Helmholtz
ist diese Zeitlichkeit von Sehen und BewuBtwerdung
auch eine zwischen Wahrnehmen und Bedeuten, wenn
er Sinneseindriicke als bloBe Zeichen und nicht als
Abbilder der duBeren Gegenstande interpretiert (Helm-
holtz 1879, Thatsachen, S. 23).” Mag es noch so viele
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analoge Ahnlichkeiten zwischen Bildnissen geben, die
den sicheren SchluB einer Identifikation zulassen, es
sind kulturelle Codes, die diese Gesichter zu denjenigen
von Helmholtz oder Virchow gemacht haben.® Und es
sind dann diese verfertigten Gesichter, die sich in den
unterschiedlichen Reprasentationsfunktionen einsetzen
lassen.

Auf dieser Grundlage kann ein einzelner Naturwis-
senschaftler die imagindre Gemeinschaft des Gelehr-
tentums substituieren und kann als wissenschaftlicher
Vertreter seiner Disziplin, seines Faches firmieren. Dort,
wo er in dieser Funktion bedeutet wird, ist der Naturwis-
senschaftler aber nicht Personifikation seines Berufes
oder Allegorie des (deutschen) Nationalstaats, zu dem
die Zeitschrift fir Bildende Kunst Helmholtz gerne erho-
ben hatte. Das Allgemeine geht mit dem Einmaligen und
bestimmtes Meinenden einher. Letzteres wird durch die
Umgebung und durch die Berufsattribute hergestellt. Ich
mdchte diesen Zusammenhang nachfolgend diskutie-
ren, da er einen notwendigen Zwischenschritt markiert
bei der Verlagerung der Aufmerksamkeit vom Gesicht hin
zu einer wissenschaftlichen Beschreibung des Gesichts-
sinns.

Verschiebung 2: Utensilien und Attribute

Anders als moéglicherweise noch Blcher, die einen
gedanklichen oder sinnbildlichen Zusammenhang von
verschriftlichtem, der Tradition zufligbarem Wissen her-
stellen kdnnen, lassen sich spezifische wissenschaftli-
che Instrumente und Apparate wie Augenspiegel und
Kraniometer nicht einer emblematischen Bildsprache
einschreiben. Sie als Attribute zu bezeichnen, wére
ebenfalls unprézise. Die Instrumente und Apparate
bestimmen zwar eine Tatigkeit genauer, aber sie sind
nicht so allgemein, als daf sie die Gestalt, der sie zuge-
teilt sind, zu einer Personifikation machen. Im Gegenteil,
wissenschaftliche Instrumente und Apparate konkreti-
sieren Spezielles. Allenfalls mit anderen Instrumenten
oder Geratschaften zu einem Berufsstilleben kombi-
niert, sind sie in Mehrzahl Attribute, persénliche Attri-
bute, die den Portratierten in den Kontext seiner wis-
senschaftlichen Forschung und Auseinandersetzungen
stellen. Das Portrat eines Naturwissenschaftlers unter-
scheidet sich hierin nicht von dem eines Kinstlers.
(Maurer 1999, Portrét, S. 147)

Bislang habe ich mit einem unbefragten Autoritatsbegriff
argumentiert, der gattungstheoretisch den Anschein
von etwas natirlich Gegebenem hat oder (nicht minder

vernaturiert) durch die Leistungen eines Individuums
wie selbstverstandlich vorauszusetzen ist. Wenn jedoch
Autoritédt verstanden wird als privilegiertes Wissen und
als diskursive Konstruktion (Rogoff 1989, Er, S. 23), laBt
sich mit diesen Selbstversténdlichkeiten und Vorausset-
zungen nicht mehr argumentieren. Statt dessen stellt
sich die Frage, wie und mit welchen Mitteln in der
Kunst, hier: in der Malerei, und ganz konkret in Portréts
von Naturwissenschaftlern, Wissen reprasentiert wird.
Davon ausgehend, daB die Malerei nicht als Hilfsmittel
hinter einem Représentationsauftrag zurlcktritt, stellt
sich zudem die Frage, ob das Medium selbst Trager
eines Wissens ist, das vom reprasentierten naturwis-
senschaftlichen getrennt werden muB.

Portratmaler haben von Berufs wegen nichts mit
der Verfertigung und Formulierung naturwissenschaftli-
cher oder medizinischer Fakten zu tun, sondern mit den
sozialen Diskursen, in denen diese Fakten bedeutet und
bedeutend werden. Woraus resultiert dann die Autoritat
des Bildes vom Naturwissenschaftler und der Naturwis-
senschaft im Bild? Einerseits aus den jeweiligen Wis-
senschaften und ihren internen Diskursen Gber Erkennt-
nisse und ihre Glaubwurdigkeit, von denen die Kunst
ein Bild geben kann, wenn interne, disziplindre Dis-
kurse 6ffentlich gemacht werden. Das Bild von Wissen-
schaft ist nie die jeweilige Wissenschaft selbst, sondern
das Bild ihrer &ffentlich gemachten Politik, die diskursiv
Bedeutungen konstruiert «und das, was nicht bedeutet
werden soll, ausgrenzt». (Mehrtens 1990, Moderne,
S.16) An den Ausgrenzungen ist die Kunst nicht betei-
ligt, wohl aber am ProzeB38 des Bedeutens - mit ihren
ganz eigenen Mitteln. Autoritét resultiert némlich ande-
rerseits aus dem Vokabular der in der Kunst entwickel-
ten Sprache fir Autoritéat, das heiBt aus einer Politik der
Ikonographie. Wie ein Naturwissenschaftler im spaten
19. Jahrhundert ins Bild gesetzt wird, 148t sich nicht aus
seiner Wissenschaft erklaren, wohl aber aus der Kunst-
geschichte.

Zu Helmholtz* Theorie des Sehens schreibt Timothy
Lenoir: «Das Sehen ist fir Helmholtz ein rein psycho-
logisches Phanomen, bei dem das Gehirn das Auge
als MeBvorrichtung zu dem Zwecke benutzt, eine prak-
tisch verwertbare Landkarte der AuBenwelt zu erstellen.»
(Lenoir 1998, Auge, S. 110) Wissenschaftsgeschicht-
lich wére es eine geistreiche Pointe, kdnnte sich Lenoirs
metaphorische Sprache am Bilde Knaus‘ bewahrhei-
ten, das eine ziemlich gerade Linie zwischen der Hand
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Helmholtz‘, dem Augenspiegel und dem Erdglobus auf
dem Vertiko verzeichnet. Es ist indes nicht sehr wahr-
scheinlich, daB Knaus diese Metaphorik im Sinn hatte.
Es laBt sich nicht einmal mit hinreichender Sicherheit
behaupten, Knaus hatte den Globus stellvertretend fir
Helmholtz* wissenschaftliche Arbeiten auf dem Gebiet
der Geologie und Meteorologie ins Bild gebracht. Weit
wahrscheinlicher ist, daB Knaus mit dem Globus ein
tradiertes ikonographisches Zeichen fir Wissenschaft
setzte.? Allerdings gilt auch hier, was fiir die Geschichte
des Globus im Bedeutungsfeld Wissenschaft gilt.
Das, was als Wissenschaft jeweils mit ihm bedeutet
wurde, war historischen Veranderungen unterstellt. Ganz
bewuBt spreche ich hier von etwas so Indifferentem wie
Wissenschaft>, weil der Globus als ikonisches Zeichen
zunachst selbst unbestimmt ist. In seiner Unbestimmt-
heit aber kennzeichnet der Globus eine Rede, die Uber
Helmholtz gesprochen wird. Noch am Ende des 20.
Jahrhunderts hieB es Uber ihn: «<Hermann von Helmholtz
gilt im spéten 19. Jahrhundert als Gesamtreprasentant
der Naturwissenschaft in Deutschland». Und an glei-
cher Stelle wird ein Nachruf auf Helmholtz aus dem Jahr
1894 mit folgendem Text zitiert: «<Als Mensch war er eine
der vornehmsten Erscheinungen der heutigen Gelehr-
tenwelt, der nicht das geringste mehr von dem bekann-
ten Typus des alten deutschen Stubengelehrten an sich
hatte, sondern ein vollkommener Weltmann war, der
an allen Erscheinungen der Zeit lebhaften Anteil nahm,
wenn er auch nur selten seine Meinung 6&ffentlich kund-
gab.» (Hoffmann / Laitko 1997, Helmholtz, S. 24)

Die behauptete Universalitdt wird noch dadurch
gesteigert, daB die Quelle des Nachrufs nicht ange-
geben ist und so die Meinung eines Autors als eine
gemeinschaftlich geteilte vorausgesetzt wird. Wie in
der Zeitschrift fir Bildende Kunst wird auch hier eine
Personlichkeit konstruiert, die etwas Allgemeines zu
reprasentieren hat. Dieses Allgemeine konnotiert jedoch
weniger die naturwissenschaftlichen Disziplinen, in
denen Helmholtz t&tig war, sondern die deutsche Nation
nach der Reichsgriindung. Wenn man jedoch mit Her-
bert Mehrtens folgert: «Wissenschaft stellt, anders als
Gelehrsamkeit, neues Wissen mit besonderem Gel-
tungsanspruch her» (Mehrtens 1990, Moderne, S. 416),
so gesellen sich zum bislang isoliert betrachteten Glo-
bus wieder die Instrumente der optischen und aku-
stischen Physiologie auf dem Tisch neben dem sitzen-
den Helmholtz. Dieser weit weniger globalen Lesart des

Gemaldes von Knaus n&hert sich auch Wilhelm Bélsche
in seinem Begleittext zur Abbildung des Knausschen
Gemaldes in Karl Werckmeisters Das Neunzehnte Jahr-
hundert in Bildnissen, aus dem Jahre 1898, an. «Soweit
ein Einzelner Gberhaupt in Betracht kommt, kann Helm-
holtz flr seine Zeit geradezu als typischer Vertreter der
Forschungsmethode gelten, die als Ziel eine vollkom-
mene Zurlickflhrung des gesamten Weltbetriebs, des
<Kosmos, auf gewisse einfache Gesetze erstrebt, deren
Darlegung in streng mathematischer Form erfolgen
muss.» (Werkmeister 1898, Bildnisse, Bd.1, S. 13)

Da sich gut nachvollziehen 18Bt, daB die Texte in
Werckmeisters Banden interpretative Bildbeschreibun-
gen sind, mag der Anblick des Globus Worte wie Welt-
betrieb> und <Kosmos> bedingt haben, aber die anderen
Instrumente mdgen ebenfalls die Verschiebung von
dem eher reproduktiven Gelehrtentum zur Wissenschaft
bedingen. <Neues Wissen> zeigte, schon historisch, nie
der Globus alleine an; wichtig war wie er mit anderen
Geraten und Instrumenten zusammengestellt wurde.
Um, wie Bolsche, zum Gesetz und zur Mathematik zu
gelangen, reicht das ikonische Zeichen Globus nicht
hin. Er steht fir das textlich bedeutete <Vollkommene»
und Gesamte>. Gesetz und Mathematik hingegen sind
in den Instrumenten aufgehoben und in dem Geltungs-
anspruch, der mit ihnen mittransportiert wird. Helmholtz
empirische Theorie des Sehens, seine mathematischen
und physikalischen Analysen im Bereich der Optik und
Akustik trennten ihn nicht nur endgliltig von seinem Leh-
rer Johannes Mdller, sondern auch von jeder vitalistisch
gepragten <Lebenskraft> -Theorie. Dieses neue Wissen,
so kénnte man wohl folgern, wird durch Knaus in der
Portratmalerei popularisiert durch die Kombination mit
dem identifizierbaren'® Kardinalzeichen fiir umfassen-
des Wissen, dem Globus.

LaBt sich das zuletzt Gesagte auf die Bedeutung
des Gesichts oder der Gesichtlichkeit riicklbertragen?
Wohl nicht reibungslos in einer phdnomenologischen
Bestandsaufnahme. Sieht man aber die Instrumente
nicht nur als Arbeitsgegensténde, sondern auch als Zei-
chen wissenschaftlicher Auffassungen, so ergibt sich
eine Méglichkeit: Helmholtz gehérte zu einem der wich-
tigsten Vertreter derer, die die Physiologie zur organi-
schen Physik machten und keine anderen Krafte im
Korper akzeptierten als chemische und physikalische.
(Hagner 1997, Homo cerebralis, S. 228) Was also im
Dialog zwischen illuminiertem Kopf und hyperrealisti-
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scher Darstellung der Instrumente geschieht, kdnnte
einerseits als eine wissenschaftliche Entkleidung> des
Gesichts von seinem magischen Charakter, den es
als Seelenspiegel noch hatte, beschrieben werden und
andererseits als <Rettung> des Magischen durch die
Erhellung des Ortes des Denkens - und des Handelns,
wenn man die Hande mitbertcksichtigt. Deutlich wird
jedenfalls, daB die physiognomische Lesbarkeit des
Gesichts Verschiebungen erféhrt.

Eines anderen Vokabulars der Kunst bedient sich
Hanns Fechner in seinem Portrat von Rudolf Virchow.
Es ist der nachtragliche Kommentar eines Malers zu
den Entstehungsgriinden seines Werks. Dies meint im
Falle Fechners nicht eine nachtragliche Theoretisierung.
(Schade 1989, Kunst, S. 372) Der Grund von Schépfung
wird von ihm vielmehr in einer Anverwandlung von Kunst
und Wissenschaft, des Kiinstlers an den Wissenschaft-
ler, geltend gemacht.

In seiner autobiographischen Schrift Menschen die
ich malte, aus dem Jahre 1927, ist dies als schrittwei-
ser ProzeB nachzulesen. Es beginnt damit, daB Fechner
beschreibt, wie sich Virchow in das Werk des Kulinstlers
buchstéblich einschreibt. In ein schon friher von Fech-
ner gemaltem Portrat schrieb Virchow «seinen Namen
mit Pinsel und Farbe nebst einigen Daten» in eine Ecke.
«Mit Pinsel und Farbe, meinte er, kdnne er gut umgehen,
diese brauche er immer, um Notizen auf den Schédeln
seiner Sammlung machen zu kdénnen.» (Fechner 1927,
Menschen, S. 191) Die Handschrift des Malers und die-
jenige des Anthropologen sind gleichermaBen an der
Verfertigung des Bildes vom Menschen beteiligt. 1!

Der Karton mit dem herausragenden Etikett ist
daflr diskretes Bildzeichen. Fir den Kinstler wird der
Naturwissenschaftler zur Autoritat flr die wahrhaftige
Wiedergabe seines Bildes vom Menschen: «Mir war es
interessant zu beobachten, wie er (Virchow, GW) bei
jeder meiner Studienkopfskizzen sofort treffsicher fest-
stellte, welchem Volksstamm dieser oder jener angehdrte
und sich darin niemals tauschte.» (Fechner 1927, Men-
schen, S. 193) Tauschen lassen sollte man sich auch
nicht darin, daB Fechner hier ausschlieBlich wert-
schatzend Uber das gute Auge des Anthropologen
spricht. Damit Virchow Uberhaupt den <Volksstamm>
erkennen kann, muB Fechner vorab eine tauschend
echte Vorlage geliefert haben. Sich in groBer Beschei-
denheit Ubend, 148t Fechner in seinem Text Virchow den
Vortritt bei der Wahl der Bildgestaltung des Portrats von

1891. «Er wollte mir die schdnsten Schadel aus seiner
Sammlung daflr herleihen, die kénnten gut mit dem Bild
zu sehen sein. Und dann misse sein MeBzirkel, den
er eigens flr Schadelmessungen konstruiert hatte, mit
auf das Bild kommen.» (Fechner 1927, Menschen, S.
194) Der Zweck dieser Bescheidenheit wird in Fech-
ners abschlieBendem Kommentar zu seinem Portréat
Uberdeutlich: «Virchow brachte mir nun eines schénen
Tages ein paar sorgféltig verpackte Kistchen ins Atelier,
er misse sie mir persénlich Ubergeben und ich ihm in
die Hand versprechen, daB keine Seele daran rlhren
durfe: es seien Sticke seiner Sammlung von unglaub-
lichem Wert, der Schadel eines Inkaflirsten, noch Haare
an der Schédeldecke - ein Australneger - und ein
wunderschoner Kaukasier. Das Bild, daB den Gelehrten
stehend mit dem MeBzirkel in der linken Hand darstellt,
bekam nun die gewlinschten Attribute.

Als der alte Herr sie dann bei der letzten Sitzung
auch schon fix und fertig anschauen konnte, stand
er lange in wortloser Betrachtung vor dem Bilde und
meinte dann endlich: Wissen Sie, Sie sind der beste
Portratmaler hier in Berlin. So gut habe ich noch nie
Schédel gemalt gesehen.» (Fechner 1927, Menschen,
S. 194)

In dieser Passage gibt es vielfaltige Konstruktionen
von Autoritat. Virchows Wissen wird Uber den Wert
der Praparate, nicht zuletzt Uber den Schéadel eines
Inkaflrsten, hergestellt. Von diesem Wert profitiert der
Klnstler insofern, als ihm diese Schadel anvertraut wer-
den. Um aber die Autoritat des Kiinstlers herzustellen,
muB zundchst der Wissenschaftler zum <alten Herrn»
degradiert werden, um seine Rede Uber das gelungene
Portrat als eine zu kennzeichnen, die nicht von einem
Fachmann gesprochen wird. Virchows Kennerschaft
griindet auf Wahrnehmung, nicht auf Herstellung. Diese
Kennerschaft des Auges, die Erfahrung eines Samm-
lers nimmt Fechner fir sein unbescheidenes Eigenlob
in Anspruch, um seine Autoritéat als Klnstler neben der
des Naturwissenschaftlers zu behaupten.

Virchows von Fechner so kolportierte, produktive
Verwechslung von Portrdt und Schédel macht das
Gesicht zu einer anthropometrischen Angelegenheit.
Wie der Schadel unter Virchows Hand, wird sein eigener
Kopf zu einem epistemischen Objekt, das der Kiinstler
mit ebenso kihler Vernunft wie der Wissenschaftler sei-
nen Gegenstand beschreiben kann.
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Verschiebung 3: Artefakt und Instrument

Fechners diskursive Selbstverknipfung mit dem
portratierten Naturwissenschaftler findet im Text statt.
Sie funktioniert aber auch auf der Ebene der Bildspra-
che. Auch bei Knaus' Portrat von Helmholtz IaBt sich das
feststellen. Beide Wissenschaftler halten in der linken
Hand ihre <Geschopfe>, Augenspiegel und Kraniometer.
Diese lkonographie ist aus Kinstlerportrats bekannt.
Bildhauer halten so - oder so dhnlich - ihre Skulpturmo-
delle, Maler halten so - oder so &hnlich - ihre Pinsel. Die
Ahnlichkeit dieser Pose ist bei Helmholtz noch deutli-
cher durch den Stift akzentuiert, den er in der rechten
Hand halt. Doch ist der Schadel unter Virchows rechter
Hand keine Schépfung des Anthropologen, sondern ein
wissenschaftlicher Forschungsgegenstand, ein Artefakt,
dessen Kinstlichkeit nicht in der Produktion, sondern
in seinem Vorhandensein als isoliertes Objekt liegt. Des
weiteren sind Kraniometer und Augenspiegel von Pinsel
oder Bildhauerhammer unterschieden, weil sie exakte
MeBgerédte sind, somit nicht subjektive Erweiterungen
einer personlichen Hand, sondern objektive Instrumente
in Handen des Wissenschaftlers. Schadel und MeBzirkel
wirden auch ohne die Person Virchows Hinweis auf ein
Wissen geben, das aus der Schadelmessung resultiert.
Und auch die Handhabung des Augenspiegels und das
Erzielen korrekter Daten ist von anderen als nur von
Helmholtz erlernbar.

Eine Verschiebung der Bildtradition findet dort statt,
wo die Instrumente etwas mittransportieren, was nicht
in der Kunst tradiert ist, sondern eine Entwicklung in
den Naturwissenschaften anzeigt, die Auffassung von
einer instrumentellen Objektivitat.

«Objectivity as it was used in the very center of scien-
tific work had a birthdate in the mid-nineteenth century.
Moreover, the story of objectivity is an conjoint develop-
ment, implicating both observational practices and the
establishment of a very specific moral culture of the sci-
entist. In the first instance, objectivity had nothing to
do with truth, nothing to do with the establishment of
certainty. It had, by contrast, everything to do with a
machine ideal: the machine as a neutral and transparent
operator that would serve as instrument of registration
without intervention and as an ideal for the moral disci-
pline of the scientists themselves. Objectivity was that
which remained when the earlier values of the subjec-
tive, interpretive, and artistic were banished.» (Galison
1998, Judgement, S. 332)

Was Kunstler fir sich nicht beanspruchen kdénnen
und gerade nicht beanspruchen wollen, ist diese
Objektivitat, hinter der das Subjekt, die subjektive Deu-
tung und Kunstfertigkeit zurticktreten. Die Kollision
zweier Autoritaten scheint vorprogrammiert. Ausfihrlich
hatte Johannes Mliller, der Berliner Lehrer von Helm-
holtz, 1833 in seinem Handbuch der Physiologie des
Menschen die Mangel des menschlichen Sinnesappa-
rates besprochen, und Du Bois-Reymond kann 1890 in
einem einzigen Absatz in seinem Vortrag tber Naturwis-
senschaft und Bildende Kunst sowohl von der <Unvoll-
kommenheit des Auges> als auch vom «Auge als (dem)
absoluten Organ des Kinstlers» (Du Bois-Reymond
1912, Reden, S. 401) sprechen. Wenn der physiologi-
sche Apparat des Menschen mangelhaft, inkonsistent
und Téauschungen unterworfen ist, so sind dies die wis-
senschaftlichen Apparate und Instrumente gerade nicht.
Knaus und Fechner folgten nicht, wie ihre franzésischen
Kollegen, dieser Theorie des Sehens und malten Farb-
flecken. Das mit Muller entstandene «subjektive Sehen>
wird nicht in eine Asthetik transformiert, sondern in eine
Bildnis-auffassung und in eine Subjektkonstruktion, die
nach Crary aus dieser Theorie des Sehens resultiert. Es
entsteht ein Subjekt, das «zugleich Objekt der Erkennt-
nis und das Objekt der Kontroll- und Normalisierungs-
verfahren ist». (Crary 1996, Techniken, S. 98)

Gerade diese Subjektkonstruktion folgt derjenigen
der Selbst-Unsichtbarkeit des mannlichen Naturwissen-
schaftlers (in ganz Europa) und beschreibt die moderne
und professionelle Tugend der Bescheidenheit>. Wis-
sen, Gewissheit und Glaubwirdigkeit garantiert der
Naturwissenschaftler der Moderne, weil er auf der
Seite der Objektivitat ist, das heiBt auf der Seite der
Objekte. (Haraway 1996, Witness, S. 431) Kinstliche,
im geschlossenen und geschutzten Raum des Labo-
ratoriums geschaffene Phdnomene sind glaubwirdige
Ergebnisse angewandten Wissens, weil sie empirisch
nachprifbar sind, das heiBt wiederholbar, kontrollierbar
und messbar. Die Glaubwirdigkeit und Autoritat experi-
menteller Forschung resultiert aus den faktenproduzie-
renden Instrumenten, die anzeigen und aufschreiben,
was tatsachlich geschieht. (Latour 1995, Wir, S. 31-37)

Knaus deutet in seiner lapidaren Hintergrundgestal-
tung an, wo sich Kunstler und Naturwissenschaftler, wo
sich die Malerei - dies ist medientheoretisch relevant -
und die naturwissenschaftliche Forschung wieder ver-
einen koénnen. Der Ort der Vereinigung ist der leicht zur
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Seite gezogene Vorhang. In seiner «alten und hochkon-
ventionalisierten Metaphorik» verweist er nicht nur auf
die Malerei als ein Schleier, «durch den im Moment der
Diaphanie die Wahrheit hindurchscheint» (Preimesber-
ger u.a. 1999, Portrét, S. 53), sondern dadurch auch auf
jene Authentizitat des Abgebildeten, die doch der Foto-
grafie Uberantwortet sei. In dem metaphorischen Ver-
sprechen des Vorhangs, daB etwas hinter ihm ist, garan-
tiert er auch den Wert wissenschaftlicher Suche und
Entdeckungen. (Haraway 1996, Witness, S. 524) In
dem metaphorischen System von Enthillen und Ent-
decken, treffen sich Kinstler und Naturwissenschaftler
in der Behauptung, beide wirden Verborgenes sichtbar
machen. Auf diese Weise werden Malerei und Natur-
wissenschaft in das gleiche Reprasentationssystem von
Autoritédt und Wissen eingeschrieben.

Doch was sich zuletzt gelesen hat wie eine
Geschichte der wissenschaftlichen Reinheit und der
Bereinigung - Reinheit, weil ihr Anderes, das Un-Reine,
das ist der Leib, ausgeschlossen ist, Bereinigung, weil
der intentionale Wille und das Vorurteil aus dieser Instru-
mentenlogik ausgeschlossen sind - ist die Geschichte
der Konstruktion des ménnlichen Naturwissenschaft-
lers, um nicht zu sagen, des burgerlichen Mannes am
Beispiel des Naturwissenschaftlers. All die Tugenden,
die der dunkle Anzug signalisiert, sind Tugenden, die
bei der Wissensproduktion erzeugt wurden, und die das
Wissen nicht nur determinieren, sondern auch verge-
schlechtlichen. «<Female modesty was of the body; the
new masculine virtue was to be of the mind. This mod-
esty was to be the key to his trustworthiness; he reported
on the world, not on himself.» (Haraway 1996, Witness,
S. 434)
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Endnoten

1 Das Helmholtz-Portrat wurde auf der Weltausstellung in Antwer-
pen 1885 und in Chicago 1893 gezeigt. Es ist ein Pendant zum im
gleichen Jahr entstandenen Portréat von Theodor Mommsen.

N

«Die Augenblicksfotografie setzte aber an die Stelle des mittleren
Ausdrucks die nicht minder willkommenen blitzschnell erhaschten
Phasen des wechselnden Menschenantlitzes, und die zugehdrige
Stellungen und Geberden in ihrer vollen Lebendigkeit.» (Du Bois-
Reymond 1912, Reden, S. 407)

Eines dieser Fotos von Zander und Labisch, aus dem Jahre 1896,
zeigt Virchow in seinem Arbeitszimmer in der Koniglichen Charité.
Quelle: Archiv fiir Kunst und Geschichte, Nr. 1-V10-F1896.

Fir die hier zur Diskussion stehende Zeit gibt es im Zuge einer
physikalisch orientierten Physiologie eine scheinabre Veranderung
dieser Auffassung. Die aus dem ersten Hauptsatz der Thermo-
dynamik abgeleitete Forschung zur Energieerhaltung durch Her-
mann von Helmholtz, in seiner Schrift Uber die Erhaltung der
Kraft (1847), beschreibt die produktive Umsetzung «der lebendi-
gen Kraft des Koérpers» in Arbeit. Nach Philipp Sarasin resultiert
aus dieser wissenschaftlichen Theorie keineswegs, dass sich die
Mehrheit der Physiologen nun dem Arbeiterkdrper zuwandten:
«(Das) Objekt war nicht dieser hinfallige, oft kranke, nicht selten
alkoholisierte und immer Gibermiidete proletarische Korper, son-
dern die Kdrper des sportlichen Efficiency-Spezialisten, die sie in
Beziehung zu ihrem eigenen burgerlichen Kdrper setzen.» (Sarasin
1998, Kérper, S. 446. Hervorhebungen von der Verfasserin)

In seiner Autobiografie Menschen die ich malte, von 1927, duBerte
sich Fechner zum Vogel-Portrat. Uber die Konstruktion intimen
Wissens dartiber, dass fir Virchow (und fir «das hohere Beam-
tentum seiner Zeit») der geschlossene obere Rockknopf «Gipfel
gesellschaftlicher Feinheit» sei, stellt Fechner die Ahnlichkeit von
Urbild und Abbild in Abrede: «Der Maler hatte den Geheimrat
Virchow legere auf einer Tischkante halb sitzend, halb stehend
dargestellt, eine Stellung, in der man ihn nie hatte sehen kdnnen,
nach seiner pedantischen Meinung, daB Tische unter keinen
Umsténden zum Draufsitzen da seien. Dann hatte der Maler den
Fehler gemacht, Virchow in einer schonen weien Weste zu zei-
gen, die beiden Rockteile kiinstlerisch-salopp aufgeschlagen. Der
Knopf! Der Knopf! Ich muBte innerlich lachen.» (Fechner 1927,
Menschen, S. 97)

Die Annahme, es gébe ein autonom handelndes méannliches
Selbst, ist eine historische und soziale Konstruktion. Auch das
maénnliche Subjekt des 19. Jahrhunderts ist eine sozial kon-
struierte und differenzierte Kategorie, keine «<Menge gegebener
Annahmens». Deshalb, so Irit Rogoff, ist Subjektivitat aufzufassen
als in Strukturen von Kontrolle und Autoritat organisiert. «<Es han-
delt sich gleichermaBen um eine Kategorie, einen Diskurs und um
eine Subjektposition.» (Rogoff 1989, Er, S. 21).

«Unser Auge sieht alles, was es sieht als Aggregat farbiger
Flachen im Gesichtsfelde, das ist seine Anschauungsforms, heiBt
es korrekt bei Helmholtz. Den terminologischen Unterschied zwi-
schen Zeichen und Abbild fiihrte Du Bois-Reymond ein. (Du Bois-
Reymond 1912, Reden, S. 557)

In diesem Zusammenhang ist es spannend zu lesen, wie Emil

Du Bois-Reymond, Freund und Kollege von Helmholtz, diesen

in einer Gedéchtnisrede, gehalten am 4. Juli 1895, verbal physio-
gnomisch verfertigt: «<Helmholtz* AuBeres zu schildern, wiirde in
diesem Kreise, dem er so lange angehérte, Uberflissig sein. Der
Mit- und Nachwelt wird es in Bildnis und Buste durch die besten
deutschen Kinstler vergegenwartigt und aufbewahrt. Fir die,
denen es fremd geblieben sein sollte, sei hier gesagt, daB es ganz
seiner inneren GréBe entsprach. Ein fast iberméchtiger Schadel,
aber von reinster Form, barg das wundervolle Denkorgan, ein Paar
herrlicher Augen lieB nicht erkennen, welches gefahrliche MaB von
Anstrengung in subjektiven Versuchen es ohne Schaden ertragen
hatte, wahrend die untere Hélfte des bréaunlichen Antlitzes durch
die Kleinheit und Zierlichkeit die Feinheit seiner geistigen Neigun-
gen spiegelte.» (Du Bois-Reymond 1912, Reden, S. 569).
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9 Ein eindrucksvolles historisches Beispiel fiir die Kontextualisie-
rung eines Himmels- und Erdglobus in die Bereiche der Naturfor-
schung, der Technik und Mechanik, der Schénen Kunste und der
Theologie ist Sébastien Leclercs Kupferstich «L‘Académie des
Sciences et des Beaux Arts» aus dem Jahr 1689. (Bredekamp
1993, Antikensehnsucht, Abb. 28)

10 Ich benutze «identifizierbar» in dem Sinne, daB Knaus mit einem
Bildged&chtnis arbeiten kann. Ich hoffe zugleich deutlich gemacht
zu haben, daB dieses «Gedéachtnis» nicht unveranderliche, abruf-
bare Bilder meint. Die psychoanalytisch strikte Trennung zwi-
schen unbewuBter Gedachtnisarbeit und bewuBter Erinnerungs-
leistung ernst nehmend, musste man treffender von «Bilderin-
nerung» sprechen. Zur Bedeutung des Bildgedachtnisses und
seinem labilen Bestand schreibt Silke Wenk: «Das Bildgedachtnis,
Uiber das sich Verbindungen zwischen Dingen und ihren

Bildern einerseits und Bedeutungen andererseits herstellen,

ist ja keineswegs nur durch Uberlieferung ikonographischer
Verschlusselungen und Festlegungen strukturiert. Das
Bildgedéchtnis und die von ihm bestimmte Wahrnehmung von
Kunst hat sich darin sicherlich nie erschopft. Auch (intendierte)
Ikonographie hat Bilder nie ganz ausgelotet und determiniert -
weder in ihrer Herstellung noch in ihrer Rezeption.» (Wenk 1996,
Weiblichkeit, S. 51. Hervorhebungen von der Verfasserin.)

Noch heute wird in einem Band Uber die Geschichte des Medizin-
historischen Museums aus dem Text von Oskar Israel zitiert, der
1901 fir die Berliner klinische Wochenzeitschrift eine ausfuhrliche
Beschreibung des damaligen Pathologischen Museums der Cha-
rité lieferte, und in dem explizit darauf verwiesen wird, daB Vir-
chow die Etiketten der Praparate selbst beschriftete. (Krietsch /
Dietel 1996, Cabinet 1996, S.15)

Y
-
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Zusammenfassung

Gegenstand der Untersuchung sind Wissenschaftler-
portrats von Hermann von Helmholtz und von Rudolf
Virchow aus dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts.
Anhand dieser Beispiele wird der Frage nachgegangen,
wie sich in der Malerei der Ort der Autoritat von der
Gesichtlichkeit des Dargestellten zur Identifizierbarkeit
der Person Uber die sie auszeichnenden wissenschaft-
lichen Arbeitsutensilien verschiebt. Dieser Prozess wird
als Auseinandersetzung zwischen den Medien Malerei
und Fotografie beschrieben und innerhalb einer wissen-
schaftshistorischen Entwicklung, in der diese Arbeitsu-
tensilien flr eine instrumentelle Objektivitat stehen, auf-
grund derer Uberhaupt erst Autoritat hergestellt werden
kann.
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