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»[...] die ganze Oberfliche dieses Landes mit Kanilen
[...] zu iberziehen, die [...] ein Wissen iiber alles, was in
diesem Land geschieht, verbreiten und so in der Tat alle
Menschen zu Nachbarn machen« — diese Devise aus der
Feder eines Portrit- und Historienmalers, seines Zei-
chens Inhaber der ersten Professur fiir bildende Kiinste
an einer amerikanischen Universitit, bezeichnet ein Pro-
gramm, das kulturhistorisch auflerordentlich bedeutsam
werden sollte. Als glithender Patriot war der Sohn eines
calvinistischen Geistlichen und berithmten Geografen
1829 zu einer Studienreise nach Europa aufgebrochen,
um sein Land mit der Kunst der Alten Welt zu befruch-
ten. Sein missionarischer Eifer zielte auf nichts Geringe-
res, als die eigene Nation zur Kunst zu erwecken; es galt,
die USA, damals noch ohne 6ffentliche Kunstmuseen, in
den Stand zu versetzen, sich von der feudalen Vergangen-
heit Europas zu 16sen und unter republikanischem Ban-
ner selbst die kulturelle Vorreiterrolle zu iibernehmen.
Als der Maler in Paris weilte, galt sein ganzer Furor ei-
nem einzigen Bild: The Gallery of the Louwre, an dem er
noch nach seiner Riickkehr nach New York im Jahr 1833
arbeiten sollte. Das Galeriebild ist ein Schliisselbild der
amerikanischen Kunstgeschichte: Nicht nur sollte es hel-
fen, eine kulturelle Identitit der USA heraufzubeschwo-
ren, sondern auch die Menschen auf die Idee einer demo-
kratischen Gesellschaft einzuschwéren.

Zu sehen ist der Maler hochstpersonlich inmitten des
Salon Carré, eines der prestigetrichtigsten Sile des
Louvre, iiber die Schulter einer zeichnenden Studentin
gebeugt und diese unterweisend. Hinter ihm miindet in
den Salon gleich einem Kanal die Grande Galerie des
Louvre, der alles das aufgenommen und an seinen Wiin-
den verankert hat, was der amerikanische Praeceptor sti-
listisch und ideell als wertvoll erachtet. Nach eigenem
Gutdiinken aus den Bestinden des Louvre zusammen-
komponiert, hingen hier 43 Meisterwerke europdischer

Malerei neben- und iibereinander Rahmen an Rahmen.

Das Bild im Spannrahmen

Die Komposition macht Italiener, Niederlinder, Franzo-
sen und Spanier zu Nachbarn, in etwa so, wie es die Ein-
tracht von »disegno« und >colore« in der dargebotenen
Interpretation von Guido Reni oder das zentral iiber dem
Tiirsturz zur Grande Galerie inszenierte gemeinsame
Mahl der Emmaus-Pilger mit Jesus von der Hand Tizians
vorfiithren. Dieses ganze in den Salon Carré hineinstrs-
mende und die amerikanische Bildung beeinflussende eu-
ropiische Kulturgut weif’ unser Maler mit einer einzigen
patriarchalischen Geste seiner unterweisenden Hand
gleichsam zu dimmen, zu kliren und auf das Tableau sei-
ner jungen Schiilerin fliefen zu lassen, die Vision einer
vitaleren amerikanischen Kunst vor Augen.

Tatsichlich indes bezieht sich jene Devise nicht etwa
auf die Kunst des beseelten Amerikaners, sondern auf
eine andere seiner Errungenschaften, durch die er
schliefilich beriihmt werden sollte. Die Rede ist von ei-
nem elektrischen Telegrafen und dem von ihm prozes-
sierten Code, benannt nach seinem Erfinder Samuel F. B.
Morse (Daniels 2002, S. 32—41). Als Kanile, die Wissen
verbreiten und Menschen instantan verbinden kénnen —
»zu Nachbarn machen« —, galten Morse die an seine Tele-
grafen angeschlossenen elektrischen Leitungen; als Ka-
niile lassen sich aber auch Kunstmuseen apostrophieren,
wie The Gallery of the Louvre eindrucksvoll propagiert.
Fiir unser Thema ist mafigeblich, dass Morses Malkunst
und Morses Ingenieurkunst keinesfalls als Gegensitze zu
verstehen sind, sondern im Gegenteil einander f6rmlich
bedingten. Schlagend wird dies deutlich, wenn man Mor-
ses erste Apparatekonstruktion studiert, eine veritable
Bricolage. Hier ist es bezeichnenderweise ein Spannrah-
men fir Leinwinde, der die einzelnen Komponenten des
Telegrafen(empfingers) — Elektromagnet, Pendelvorrich-
tung, Bleistift, Papierstreifen, Uhrwerk — verankert und
integriert. Damit war an die Stelle der »finestra apertac
Albertis, welche das Gesichtsfeld malerisch zu organisie-

ren geholfen hatte, eine Anordnung getreten, die elektro-



The Gallery of the Louvre

technisch nun sogar transatlantische Rdume zu erschlie-
flen vermochte.

Durch Morses Hybridkonstruktion und seine Fihig-
keit, die Dreidimensionalitit von Riumen in die Zweidi-
mensionalitit der Leinwandfliche genauso wie die Viel-
térmigkeit der Schrift in die Eindeutigkeit des bindren
Punkt-Strich-Codes zu transformieren, dringen sich
weiterfiihrende Uberlegungen zur strukturellen Ver-
wandtschaft beider Titigkeiten, der des Kiinstlers und
der des Ingenieurs, auf. Schon frith haben die Technik-
und Wissenschaftshistoriker Eugene S. Ferguson und
Brooke Hindle die Wichtigkeit nonverbalen, bildlichen
Denkens in den Ingenieurwissenschaften betont. Eine
Maschine zu designen verlange insbesondere visuelles
und riumliches Vorstellungsvermégen. Das Auge des
Verstands, »the Mind’s Eye« (Ferguson 1977), sei Mog-
lichkeitsbedingung dafiir, projektierte Apparate und de-
ren Komponenten mental fortwiihrend neu arrangieren,
rekombinieren und manipulieren zu kénnen. Beide,

Kiinstler wie Techniker, so Ferguson, dichten in Bildern:

»Pyramids, cathedrals, and rockets exist not because of
geometry, theory of structures, or thermodynamics, but
because they were first a picture — literally a vision — in
the minds of those who built them«. Und dieser integrale
Bestandteil von Technologie sei aus einem einzigen
Grund lange ignoriert worden: »This intellectual compo-
nent of technology, which is nonliterary and nonscienti-
fic, has been generally unnoticed because its origins lie in
art and not in science« (Ferguson 1977, S. 827 und 835).
Fiir die Verwandtschaft von Kunst und Wissenschaft,
auch fiir die Potenz der Ersten, die Zweite zu formieren,
gibt es zahlreiche historische Belege — aus so unterschied-
lichen Disziplinen wie Astronomie oder Chemie: Dass
Galilei den Mond als Kérper mit einer von Bergen und
Tilern zerkliifteten Oberfliche zu erkennen vermochte,
war erst eigentlich durch ein Sehen méglich, das sich an
Analysen komplexer geometrischer Kérper und der syste-
matischen zeichnerischen Konstruktion ihrer Schatten
geschult hatte. Der heute so vertraute Eindruck der

Mondoberfliche konnte sich erst iiber den Umweg einer
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eingeiibten Zeichenkunst einstellen, die das Sehen struk-
turell konditionierte und fiir die wandelnden Muster von
Licht und Schatten auf sich bewegenden Kérpern, in die-
sem Fall fiir die noch unbekannte Mondtextur, sensibili-
sierte (Bredekamp 2007). Und als Mitte der 1980er Jahre
die Frage autkam, wie die riumliche, eine hohe Stabilitit
aufweisende Struktur des neu entdeckten Cgy-Kohlen-
stoffmolekiils aussehen kénnte, war es Harold Kroto,

der einen entscheidenden Hinweis gab. Seinen kiinstle-
rischen Neigungen folgend, hatte Kroto wihrend seines
Studiums als Grafikdesigner gearbeitet und 1967 auf der
Weltausstellung in Montreal Buckminster Fullers ame-
rikanischen Pavillon in Form einer geoditischen Kuppel
gesehen. Diese regte ihn an, fiir das fragliche Molekiil
eine Struktur aus Fiinf- und Sechsecken anzunehmen,
hernach als »Buckminsterfullerene« bezeichnet (Brede-
kamp 2007/Kemp 2004).

Vor diesem Hintergrund sei ein Blick auf eine zentrale
Debatte zwischen Kunstgeschichte und Wissenschafts-
forschung geworfen: Werden von der einen Seite nimlich
sogenannte nicht-kinstlerische, epistemische oder kul-
turfreie Bilder kunsthistorisch, etwa stilgeschichtlich, zu
beschreiben versucht, reagiert die andere kritisch mit dem
Argument, hier wiirden die Eigenheiten jener wissen-
schaftlichen Bilder, ihre spezifischen Entstehungs- und

Funktionsbedingungen, zugunsten einer unzuldssigen

Pauschalisierung ausgeblendet (siehe zum Beispiel Elkins
1999 und die Kritik von Geimer 2003). So triftig diese
Kritik auch sein mag, so kann sie doch ein Stiick weit
entkriftet werden. Zum einen kdnnen die bekannten
strukturellen Gemeinsamkeiten der Bildwelten von
Kunst und Wissenschaft in die Waagschale geworfen
werden, etwa »Beobachtung, strukturierte Spekulation,
Visualisierung, Nutzung von Analogie und Metapher, ex-
perimentelle Uberpriifung und die Prisentation rekon-
struierter oder simulierter Erfahrung unter Verwendung
spezieller Stilmittel« (Kemp 2003, S. 15). Zum andern
fillt auf, dass in einschligigen wissenschaftstheoretischen
Werken an diversen argumentativen Gelenkstellen immer
wieder auf kunstwissenschaftliche Erklirungsmodelle
verwiesen wird, um epistemische Prozesse zu charakteri-
sieren — mithin besagte Bedingungen nicht-kiinstleri-
scher Bilder gerade nach dem Muster der Bedingungen
kiinstlerischer Bilder modelliert werden.*

Diese Strategie wirft als ein Forschungsdesiderat die
Frage auf, welche Modellvorstellungen der Wissen-
schaftstheorie genau es sind, die von kunstwissenschaft-
lichen Konzepten bertihrt sind, und was sie auszeichnet.
Hieraus einen Primat abzuleiten wire wenig sinnvoll,
wiirde daraus doch nur eine Henne-Ei-Aporie resultie-
ren. Nicht minder fruchtbar wiire es, in umgekehrter
Perspektive zu untersuchen, welchen Wert jene episte-
mologischen Modelle der Wissenschaftstheorie fiir ein
Verstehen kiinstlerischer Bilder und deren Produktions-
und Funktionsbedingungen haben. Eine Auseinanderset-
zung mit der Wissenschaftstheorie nimlich wiirde erken-
nen lassen, dass die Ausweitung des kunstwissenschaft-
lichen Gegenstandsbereichs auf nicht-kiinstlerische
Bilder lediglich einen ersten Schritt bedeutet, dem ein
zweiter folgen kénnte: nicht nur die Gegenstinde anderer
Ficher in den Blick zu nehmen, sondern auch deren be-
sonderen Blick selbst, um dann vielleicht auch kiinstleri-
sche Bilder noch einmal anders sehen zu lernen — als
»Stichproben aus Strémen von Spuren« (Latour 1996,
S.183) etwa, um eine kapitale Bestimmung epistemischer
Bilder zu zitieren. So kénnten Konzepte der Wissen-
schaftstheorie, die sich hinter Begriffen wie »tacit know-
ledge« (Polanyi), »procedural turn« (Gooding) oder »new
experimentalism« (Ackermann) auftun, auch der Kunst-
wissenschaft neue Perspektiven erdffnen: Wie erhellend
wiire es vor diesem Horizont, noch einmal, wie seinerzeit
Svetlana Alpers, Rembrandts Atelier zu durchsuchen
oder in der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg



umherzuschweifen, um solche Orte als Laboratorien und
Experimentalsysteme zu entdecken, die epistemologisch
noch immer Funken schlagen.

Aus den angedeuteten Korrespondenzen folgt keines-
wegs, dass jegliche Unterscheidung zwischen kiinstleri-
schen und nicht-kiinstlerischen Bildern, dsthetischen und
epistemischen Praktiken hinfillig wire. Eine solche
Unterscheidung scheint aber markant unscharf zu sein:
Zwar lassen sich sogenannte kiinstlerische und soge-
nannte nicht-kiinstlerische Bilder in den wenigsten Fil-
len in eins setzen, sie miissen sich jedoch nicht widerspre-
chen und kénnen einander durchdringen. Um diesen
Verhiltnissen Rechnung zu tragen, sei — zugespitzt — die
These formuliert, dass es keine kiinstlerischen oder nicht-
kiinstlerischen Bilder gibt, keine solchen Bilder jedenfalls
in einem substanziellen und historisch dauerhaften Sinn
(angelehnt an Vogl 2001, S. 121-123). Oder, noch allge-
meiner gefasst: Was Bilder sind und tun, wie sie funktio-
nieren und welche Effekte sie hervorbringen und auch
der Begriff des Bildes selbst lassen sich nicht auf eine
ontologische oder elementare Definition zuriickfithren.
Bilder sind nicht auf eine bestimmte Technologie (etwa
Siebdruck oder Neutronenautoradiografie), nicht auf be-
stimmte Instrumente oder Gerite (Pinsel oder Teleskop),
nicht auf symbolische Formen (Perspektive), nicht auf
Gattungen im weitesten Sinn (Stillleben oder Summa-
tionsbild), nicht auf eine Institution (Museum oder La-
boratorium), nicht auf eine soziale Funktion (Erbauung
oder Diagnose), nicht auf Praktiken (Malen oder Mor-
sen), Materialititen (Leinwand oder Fotopapier) oder be-
stimmte Symboliken (christliche Ikonografie oder alpha-
numerischer Code) 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 lisst sich ein Bild nur
als ein fallweise spezifisches Zusammentreten jener
heterogenen Momente begreifen, und dieses Zusammen-
treffen entscheidet tiber die jeweilige Ausprigung von
Bildfunktionen, die sich eher in historischen Einzelana-
lysen als unter der Voraussetzung von Bestindigkeit und
Allgemeingiltigkeit festhalten und beschreiben lassen.
Wenn der Titel der vorliegenden GEGENWORTE den Be-
griff > Bild« mit dem Begriff >Visualisierung« paart, mag er

in diesem Sinne auf dynamische Prozesse und wandelbare
Vollziige der Bilder hinweisen — genauso wie Morse, der
in seinem zum Experimentallabor umfunktionierten Ate-
lier den Spannrahmen des fixierten Bildes entkleidete
und ihn beginnen lief}, Bilder zu prozessieren.

* So denkt Yehuda Elkana Wissenschaft als ein kulturhistorisches Gebilde mit Mi-
chael Baxandall, erarbeitet Karin Knorr Cetina ihr Verstindnis des Labors unter ande-
rem an einem Modell der mittelalterlichen Bauhiitte und entwickelt Hans-Jorg
Rheinberger eine Theorie der Reprisentation unter Rekurs auf Georges Didi-Huber-
man oder beschreibt den Prozess wissenschaftlicher Forschung mit George A. Kubler,
um nur einige Beispiele zu nennen.
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