Thema: Zur Héandigkeit der Zeichnung

Mechanische Hand und
kiinstliches Auge

HOLE ROSSLER

Zur Technikanthropologie «objektiver
Bilder» im 17. Jahrhundert

Mechanical Hand and Artificial Eye: On the Techno-Anthropology of
«Images of Objectivity» in the 17th Century. The ineluctable
handedness of drawing — the obstinacy of personal style as well as
manual deficiencies — seems to prevent the possibility of perfect
mimetic images of nature. Nevertheless the idea of iconic objectivity
emerged long before photography and other techniques could release
the hand from the process of picturing. Starting with programmatic
statements on empirical observation and depiction from Robert
Hooke’s Micrographia (1665) this paper focuses on the epistemic
promises of technical devices and optical instruments in early modern
literature of art and science. It will be argued that these projects of
mechanization of human vision and drawing lead to a new concept of
the image as a credible empirical implement.

Ob und auf welche Weise der Mensch imstande ist, in seinen sinnlichen
Wahrnehmungen und deren Mitteilungen die Hemmnisse und
Bedingtheit seiner Subjektivitit zu erkennen und zu iiberwinden, um
verlassliches Wissen iiber die Welt zu gewinnen, wurde unter den
wechselnden Vorzeichen von Skepsis und Optimismus unterschiedlich
reflektiert. Entlang dieser anthropologischen Konjunkturen
entwickelten sich epistemologische Konzepte, die die jeweils als
besonders akut empfundenen Defizite der menschlichen Sinne und der
zwischenmenschlichen Kommunikation zu analysieren und ihnen
methodisch beizukommen suchten. Mit der Entstehung einer
systematisch-empirischen Naturforschung in der Frithen Neuzeit kam
dem Bild eine zunehmend wichtigere Rolle in der Genese, Speicherung
und Vermittlung von Wissen zu.

Fiir die nach Naturerkenntnis strebenden Wissenschaften hat die
Historikerin Lorraine Daston zwei grundlegende «epistemische
Tugenden» — «Wahrheit» und «Objektivitit» — unterschieden, denen
zwei Arten von Bildern entsprachen: «Bilder der Wahrheit» stellen
gleichsam Synthesen der Empirie dar, ihre Bildgegenstande sind auf die
fiir wesentlich oder typisch erachteten Merkmale reduziert, wiahrend
akzidentielle oder irreguldre Elemente eines bestimmten Gegenstandes
eliminiert sind. [1] In illustrierten naturhistorischen Publikationen der
Frithen Neuzeit — etwa in Werken zur Humananatomie oder in Tier-
und Pflanzenbiichern — dominiert dieser Bildtypus. (2] Im Gegensatz
dazu stellen «Bilder der Objektivitat» konkrete Gegenstande in ihrer
jeweils besonderen Erscheinung dar. Das wesentliche Merkmal dieser
Bilder ist, dass in ihrem Entstehungsprozess «der Wissenschaftler oder
Kiinstler so wenig wie moglich» eingreift, weswegen, so Daston, diese
Bildsorte erst mit den Techniken wie Naturselbstdruck und Fotografie
Mitte des 19. Jahrhunderts entstanden sei. (3]
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Der Unterschied zwischen «wahren» und «objektiven» Bildern bemisst
sich demnach an der Lokalisierung des fiir die unmittelbare Bildgenese
verantwortlichen, aktiven Moments, — ob sich also ein bestimmtes Bild
im Wesentlichen menschlichen Erwagungen und Tatigkeiten verdankt
oder den in Bild gezeigten Gegenstédnden selbst (etwa durch
mechanische oder optische Ubertragung von Oberflichenstrukturen auf
ein entsprechend affines Medium). Aus einer traditionellen,
technikgeschichtlichen Sicht scheint es naheliegend, die Produktion
«objektiver Bilder» erst mit der Entwicklung technischer Apparate
einsetzen zu lassen, die das Kriterium der Unabhangigkeit von
menschlichen Eingriffen im Akt der Bildentstehung — zumindest
weitgehend — erfiillten.

Bereits die vorausgesetzte Uberlegenheit technischer
Bildgebungsverfahren gegeniiber menschlichem Bildermachen verweist
jedoch darauf, dass dieses Konzept von Objektivitat wesentlich auf
kollektiven Vorstellungen von Technik beruht, die nicht notwendig mit
deren tatsidchlichen oder vermeintlichen Realisierung zusammenfillt.
Die Geschichte «objektiver Bilder» setzt tatsachlich deutlich friiher ein
als die Geschichte ihrer technischen Machbarkeit oder die
Begriffsgeschichte von Objektivitiat, denn bereits die Vorstellung, es
liessen sich sowohl «Sehvorgiange auf Mechanismen [...] ibertragen» [4]
als auch der Prozess der Bildproduktion durch technische Routinen
externalisieren, gehorte zu jenen ausgesprochen produktiven
Phantasmen, die sich bereits vor der Moderne entwickelt haben und in
der europiischen Kultur lange schon das Verhiltnis zum Technischen
und zur Maschine préagten.

Diese Geschichte beginnt mit der Entdeckung der technischen Schwiche
respektive des stilistischen Eigensinns der menschlichen
Produktionsmittel — zuvorderst der zeichnenden Hand — als zugleich
dsthetisches und epistemisches Problem. Bereits in der Vormoderne
sollten technische Apparaturen dort Abhilfe schaffen, wo die
Moglichkeit der Empirie durch die Renitenz der Manier gefahrdet
schien. Der Mensch, so das Versprechen des Maschinellen, wiirde durch
die Leidenschaftslosigkeit technischer Abldufe aus der von ihm nicht
erfiillbaren Verantwortung fiir die Objektivitat der Bilder entlassen.

Wie in der bildwissenschaftlichen Forschung unlangst vermerkt,
besitzen wissenschaftliche Bilder bisweilen die Tendenz, ihre
Konstruiertheit im Gebrauch zu kaschieren. (5] Die Betrachtung der
frithen ideen- und technikgeschichtlichen Zusammenhinge kann jedoch
dariiber hinaus auch zeigen, dass es haufig gerade der in Form,
Materialitdt oder Kontext deutlich sichtbare oder sogar herausgestellte
technische Charakter des Bildes war, der die Zuverlassigkeit des
Abbildungsvorganges und damit Authentizitat und <Natiirlichkeit> des
Bildgegenstandes verbiirgte.
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Die demonstrative technisch-maschinelle Herkunft «objektiver Bilder»
kaschierte vielfach den menschlichen Anteil an deren Genese durch eine
angebliche Freiheit von den Stérungen und Kontingenzen des
Subjektiven. Dies zeigt sich insbesondere dort, wo die unhintergehbare
<Héandigkeit> des Zeichnens durch die Behauptung einer technisch-
mechanischen Leitung rhetorisch marginalisiert wurde. Fiir ein
Verstandnis «objektiver Bilder» und ihrer weit iiber den Diskurs der
Wissenschaften hinausreichenden Wirkungen ist es somit hilfreich,
diese frithen Strategien der Verifizierung des Bildes in ihren Diskursen
iiber die Bildgenese zu untersuchen.

Exemplarisch soll dies im diskursiven Kontext von Robert Hookes
(1635—1703) Micrographia: Or Some Physiological Descriptions of
Minute Bodies Made by Magnifying Glasses (1665), einem der
prominentesten Werke aus der Frithgeschichte des wissenschaftlichen
Bildes, gezeigt werden. Die Micrographia war nicht nur die erste
umfangreiche und aufwindig bebilderte Abhandlung iiber die allein im
Mikroskop sichtbare Oberflichenbeschaffenheit kleinster Objekte, sie
enthilt in ihrer Vorrede zudem eine wissenschaftstheoretische
Programmatik, die nicht zuletzt in Bezug auf den Status des Bildes als
Medium der Naturforschung aufschlussreich ist.

Hooke, dem seitens der Wissenschaftsgeschichte in den letzten
Jahrzehnten aufgrund seiner Rolle in der Frithphase der Royal Society
und in der Etablierung der wissenschaftlichen Experimentalpraxis
grosse Aufmerksamkeit zuteil wurde, erweist sich mit seinen
Ausfithrungen zur Technologie der Bildproduktion als aufschlussreiche
Figur, an der sich Zusammenhinge von Wissenschaft und Kunst in
Bezug auf die Idee von «objektiven Bildern» festmachen lassen. Neben
den Bildern der Micrographia finden sich in Leben und Werk Hookes
zahlreiche Beziige zum Kunstdiskurs der Frithen Neuzeit, die in der
Forschung nicht génzlich unbekannt sind, bislang jedoch nur in
eingeschranktem Masse fiir die Untersuchung seiner wissenschaftlichen
Arbeit und insbesondere des zugrundeliegenden Bildverstindnisses
herangezogen wurden. [6] Bereits zeitgenossische
Lebensbeschreibungen Hookes, wohl von diesem selbst lanciert,
berichten von kiinstlerischem Talent und professionellem Unterricht in
Zeichnen und Malerei. (7] Vor allem aber der heute bekannte Bestand
seiner Bibliothek macht deutlich, dass Hookes self fashioning als
begabter Zeichner begleitet war von einem ausgeprégten Interesse an
Kunstliteratur. (s8] Mehrere Dutzend kunsttheoretische, technische und
antiquarische Werke, darunter auch die Schriften von Leon Battista
Alberti (1404—1472), Leonardo da Vinci (1452—1519), Giorgio Vasari
(1511—1574), Albrecht Diirer (1471—-1528), Abraham Bosse (1604?-1676),
Cesare Ripa (ca. 1555-1622), Vincenzo Cartari (1531?—1569) und
Franciscus Junius (1591-1677), sowie eine Reihe populdrer Kompendien
mit kunsttechnischen Passagen lassen sich nachweisen.
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Wenngleich der blosse Besitz von Biichern niemals deren Rezeption
garantiert, ldsst sich die Bibliothek dennoch aufzufassen als materielle
Spur des zeitgenossischen Kunst- und Bilddiskurses, in dem die
Micrographia entstand. Eine umfassende Untersuchung zur Bedeutung
der Kunstliteratur fiir Hookes wissenschaftliche Arbeiten steht bislang
aus und kann auch hier allenfalls skizziert werden.

Die Micrographia wird im Folgenden als Ausgangspunkt dienen, die
grundlegenden technologischen und anthropologischen Vorstellungen
von der Méglichkeit «objektiver Bilder» im Kontext der kiinstlerischen
und wissenschaftlichen Bilddiskurse der Frithen Neuzeit zu betrachten.
Insbesondere die Auffassung vom Mikroskop als legitimen Werkzeug
der Bildproduktion, so die Hypothese, lasst sich nur verstehen in
Hinblick auf die Etablierung von Instrumenten im Diskurs der
bildenden Kiinste seit dem 15. Jahrhundert und der dort einsetzenden
Verbergung der zeichnenden Hand hinter technischen Routinen.

1. Mechanische Empirie

Fiir eine Erneuerung der Naturphilosophie, so lautet ein haufig zitiertes
Diktum Hookes aus der Vorrede der Micrographia, bediirfe es weniger
der Einbildungskraft, einer exakten Methode oder des eingehenden
Nachdenkens als vielmehr einer «getreuen Hand und eines
zuverldssigen Auges», um die Dinge so zu untersuchen und so
aufzuzeichnen, wie sie erscheinen. [9] Angesichts der zahlreichen
Abbildungen in Hookes Werk mag es nicht erstaunen, dass die beiden
wesentlichen Mittel der Bildproduktion explizit genannt werden. Hooke
stellt die Organe von Empirie und Manier ins Zentrum einer
naturphilosophischen Praxis, deren Akteure nicht notwendig tiber
besondere geistige Qualitidten verfiigen miissten — ja deren
Erkenntnisfdhigkeit durch deren vorgingige Aktivitat nachgerade
gefahrdet wire. Objektive Erfassung und Darstellung, so das
Versprechen, sind moglich, ohne dass diese primér von der
individuellen Verfassung des Subjekts, seinen jeweiligen Kenntnissen,
theoretischen Vorannahmen und kognitiven Fahigkeiten abhéngig seien.

Hookes Reduktion der epistemisch relevanten Instanzen auf Auge und
Hand umgeht traditionelle Buchgelehrsamkeit und skeptizistische
Erkenntniskritik ebenso wie die von Francis Bacon (1561-1626)
beschriebenen «Idole», also jene anthropologischen und kulturellen
Storungen, denen das Erkenntnispotential des Menschen ausgesetzt ist.
Man kann dies als blosse Distinktionsrhetorik abtun, bedarf es doch zur
wissenschaftlichen Erkenntnis zweifellos der Hilfe von Methode,
Reflexion und Imagination — doch in Bezug auf die zugrundeliegende
Auffassung von Bildern und deren méglichen epistemischen Gehalt,
erweist sich dieser Passus als Schliisselstelle.
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Hooke stellt Sicherheit und Zuverlassigkeit von Auge und Hand in iiber
60 zum Teil groBformatigen Kupferstichen nach eigenhandigen
Zeichnungen eindriicklich unter Beweis [Abb. 1 u. 2]. Die vorgéngige, ja
vorrangige Stellung des Bildes dussert sich jedoch nicht nur in der
schieren Quantitéat oder darin, dass die Micrographia den Zeichenstift
schon im Titel tragt, sondern auch, wenn Hooke in der Widmung an die
Royal Society bemerkt, er habe den bereits bekannten Zeichnungen —
welche er regelmaBig fiir die Versammlungen der Gesellschaft
angefertigt hatte — lediglich einige Beschreibungen und Vermutungen
«hinzugefiigt». [10]

Scham Yxx1

Abb: 1 >

Entscheidend ist, dass Hooke nach seiner anfanglichen Anspielung auf
die zeichnende Hand im Vorwort und in verschiedenen
Untersuchungsabschnitten des Werkes allein die Vorgiange der
instrumentellen Sichtbarmachung beschreibt, als deren scheinbar
unmittelbares Resultat das Bild préasentiert wird. Die damit suggerierte
Identitat von Blick und Bild, von Seh- und Zeichenprozess ist geeignet,
im Untertitel des Werkes und in der Bemerkung, ein bestimmtes Bild sei
«drawn by a Microscope», die Auffassung vom Mikroskop als einem
Zeicheninstrument zu erkennen, dem die ausfiihrende Hand erkennbar

untergeordnet ist. [11]
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Abb: 2 >

Gemaiss des Hooke’schen Diktums verdankte die «getreue Hand» ihre
Sicherheit in der Bildproduktion der «Fiihrungsfunktion> des
«zuverlassigen Auges», dessen Zuverlassigkeit wiederum durch das
optische Instrument gewéhrleistet war. Das ideale Resultat dieses
Zusammenwirkens kommt zum Ausdruck, wenn Hooke die
«mechanische Hand» (Mechanical Hand) des befreundeten Architekten
Christopher Wren (1632—1723) lobt, der urspriinglich mit dem Projekt
der Micrographia betraut gewesen war. [12] In dieser affirmativen
Applikation des Mechanischen auf Organisches formuliert sich ein
neuartiger Anspruch an die mimetische Qualitat des Bildes im Kontext
der empirischen Naturphilosophie der Frithen Neuzeit, der sich nicht
nur von den Entwicklungen der zeitgendssischen Kunst und ihren
Theorien, sondern auch von den typisierten — und meist seit dem 16.
Jahrhundert in zahllosen Kopien verbreiteten — Darstellungen in
naturhistorischen Publikationen deutlich unterschied. [13] Die neuen,
durch Teleskop und Mikroskop ermoglichten Einblicke in die Natur
durften in ihrer medialen Transformation gerade nicht den Anschein
erwecken, von stilistischen Eigenheiten oder gar technischem
Ungeniigen verstellt zu sein. Denn «objektive Bilder» sind ihrer Idee
nach Acheiropoieta, das heisst nicht von Menschenhand gemachte
Bilder, was ihren Status geradezu auratischer Wahrhaftigkeit und das in
sie gesetzte Vertrauen begriindet. [14]
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Lange bevor im 19. Jahrhundert die Fotografie und andere bildgebende
Verfahren menschliche Zeichner ersetzten, erschienen objektive Bilder
am Horizont des Machbaren, insofern die zeichnende Hand im Sinne
Hookes nicht mehr nur den — reine Empirie vereitelnden —
Eigenschaften von Imagination, Methode und Reflexion unterliegen
sollte, sondern direkt vom instrumentell perfektionierten Blick geleitet
wurde. Bevor sie «im neuen Kosmos verdinglichter Instrumente und
Maschinen» dauerhaft aufgehen konnte, musste die Hand von ihrer
maniera befreit und zum technischen Instrument erkliart werden. 157

Thre Anfinge hat die mechanisierte Bildproduktion in der Entwicklung
der Zentralperspektive: Bekanntlich kam schon Filippo Brunelleschi
(1377—1446) nicht ohne einen technischen Apparat aus, mit dem die
Bilder des Florentiner Baptisteriums und des Palazzo Vecchio
hergestellt und anschliessend kontrolliert werden konnten. Die
Bedeutung der Zentralperspektive fiir die abendlandische
Geistesgeschichte muss hier nicht eigens hervorgehoben werden,
entscheidend ist allein, dass sich mit dem perspektivischen Bild die
Auffassung von einer den tibersubjektiven Prinzipien der Optik
gemaissen Technik verband. [16] Die in den folgenden Jahrhunderten
entstehenden Entwiirfe und Konstruktionen von Instrumenten, die es
dem Benutzer erlauben sollten, beliebige Objekte in ihrer unmittelbaren
Erscheinungsweise zu zeichnen, zogen ihre Berechtigung aus
ebendiesem Wirklichkeitsanspruch der Perspektive. [17] Sehstrahl, Linie
oder Faden behaupteten einen direkten Kontakt zwischen Auge und
Gegenstand, dessen Bild sich gleichsam auf halbem Weg in den Maschen
des Instruments fing.

An erster Stelle ist hier an den beriihmten Schleier Albertis (1404—-1472)
zu denken, dessen eingewobenes Raster aus Wollfdden das Sehfeld in
diskreten Feldern organisiert, die gleichermassen dem Sehen und dem
Zeichnen auf einem proportional zum Schleier gerasterten Blatt eine
Orientierungshilfe bieten. Bereits dieser Schleier, in den sich, wie
Gerhard Wolf bemerkt hat, die sichtbare Welt selbst «hineinmalt» wie
das Christusantlitz in den Schleier der Veronika, iiberfiihrte das Prinzip
des acheiropoietischen Bildes in das Ressort menschlicher Technik. (18]

Befordert wurde die Beschéftigung mit Perspektivinstrumenten in der
italienischen Kunstliteratur des 15. und 16. Jahrhunderts nicht zuletzt
unter dem Eindruck antiquarischer Forschung und héfischer Kultur.
Etliche Entwiirfe zu mechanisierten Zeichenpraktiken entstanden im
Umbkreis einer Antikenforschung, die sich nicht priméar auf Texten,
sondern auf kiinstlerische und architektonische Uberreste stiitzte. Die
Verwandtschaft der Perspektivinstrumente zu den Methoden der
Messkunst versprach eine moglichst exakte Erfassung zum Zwecke von
Rekonstruktion und Stilkunde. [19]
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Ein Verfahren, wie es in der Szene einer mechanisierten zeichnerischen
Aufnahme einer Venus pudica in einem Kupferstich nach Giacomo
Barozzi da Vignola (1508-1573) dargestellt ist, war sicherlich die
Ausnahme [Abb. 3]. Die mit den Instrumenten behauptete Prazision war
aber geeignet, die Wissenschaftlichkeit der antiquarischen Arbeit gegen
die Kritik am textunkundigen <Dilettantismus> seitens der Humanisten
zu behaupten. [20]

Abb: 3 >

Von diesen hinldnglich bekannten Anfingen im 15. Jahrhundert lassen
sich die Entwicklungen bis ins 19. Jahrhundert und dariiber hinaus
verfolgen. Fiir eine Geschichte der Idee «objektiver Bilder» ungleich
wichtiger als eine Geschichte der technischer Erfindungen sind aber die
Versprechen und Erwartungen, die sich in den Entwiirfen dieser
Instrumente und der sie sekundierenden Rhetorik dusserten und die
eine Beschéftigung mit ihnen iiberhaupt relevant und attraktiv
erscheinen liessen.
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2. Miihelose Bilder

Aufgrund ihrer Ausrichtung auf eine moglichst genaue imitatio sahen
sich die Perspektivinstrumente von Anfang an dem Vorwurf der
kunstlosen Mechanik ausgesetzt, was besonders vor dem Hintergrund
der lange wiahrenden Emanzipationsbestrebungen der Malerei von den
artes mechanicae ein Legitimitatsproblem darstellte. Schon Alberti
verteidigt die Verwendung des Schleiers gegen den Einwand, der Maler
gewohne sich zu sehr an dieses Hilfsmittel: Ohne velo namlich kénne
der Maler dem Ahnlichkeitsimperativ der Darstellung nicht geniigen.
21] Leonardo (1452—1519) kritisiert den Einsatz der Instrumente «bei
denjenigen, die sonst nicht zeichnen kénnen oder auch zu theoretischen
Uberlegungen nicht imstande sind», empfiehlt sie hingegen den
erfahrenen Malern, «um sich die Arbeit ein wenig zu erleichtern und um
in keiner Einzelheit von der richtigen Nachahmung des Gegenstandes
abzukommen». (221 Ebenso betont der kunstgelehrte Mediziner
Michelangelo Biondo (1497-1565) Mitte des 16. Jahrhunderts, dass es
mit Hilfe des Schleiers viel leichter sei, die Dinge naturgetreu
nachzuahmen:

«Deshalb darf man nicht auf diejenigen horen, welche sagen, dass dieses
Mittel dem Maler nichts fruchte, dass derselbe sich vielmehr selber in
dieser Sache iiben miisse und er hierdurch blo8 groBe Beihilfe im Malen
erlangen werde. Nichtsdestoweniger sage ich, dass ohne jenes nichts
gemacht werden kann, was wiinschenswert wire, weil der Maler (wenn
ich mich nicht irre) nicht die Miihseligkeit sucht, sondern vielmehr
seine Malerei mit groBtmoglicher Leichtigkeit herzustellen wiinscht,
dass sie hervortretend und dem Korper dhnlich erscheine, oder seinem
Vorbilde [...]. » [23]

Den genannten Beispielen ist gemein, dass sie den Vorwurf der
Kunstlosigkeit in ein Argument fiir die <Wissenschaftlichkeit> der
apparativ unterstiitzten Malerei verkehren, das heisst ihrer Fahigkeit
zur mimetisch exakten Darstellung.

Durch Diirer wurde der Adressatenkreis dieser Hilfsmittel auf jene
Zeichner erweitert, «die irer sach nit gewil sind». [24] Davon ausgehend
lasst sich vom 16. bis ins frithe 18. Jahrhundert die Tendenz beobachten,
dass die Anweisungen zu Konstruktion und Gebrauch der
Perspektivmaschinen allmé#hlich aus den Fachbiichern zur Kunstpraxis
verschwanden und statt dessen vermehrt Eingang in Abhandlungen zu
Optik und Perspektive sowie in populdre Kompendien fanden. In diesen
Schriften werden sie zum einen als Veranschaulichung des
perspektivischen Grundprinzips als Schnitt durch den Sehkegel, zum
anderen als bequeme Alternative zur geometrischen Konstruktion
prasentiert. Lange vor Erfindung der Fotografie war in diesen Werken
das Versprechen problemlos erreichbarer Darstellungsprizision durch
technische Apparaturen zu einem Topos geworden. [25]
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Das Zeichnen mit Perspektivinstrumenten ist miihelos, denn sie
ermoglichen, wie der Jesuit Jean Dubreuil (1602-1670) in seiner
Perspective pratique (1651) bemerkt, «ein Perspectiv gantz natiirlich
auffzureissen/ ohne die Reglen zu beobachten.» (261 Im Gebrauch des
Instruments wird mathematisches wie praktisches Kiinstlerwissen fiir
die perspektivische Konstruktion vorgeblich entbehrlich, einfach weil es
als mechanisiertes Kalkiil in ein Instrument implementiert ist, das die
Hand des Zeichners zur korrekten Darstellung nétigt. Diese Vorstellung
von der Substituierbarkeit von Erfahrung und Wissen durch das
Instrument findet sich auf dem Frontispiz der Ars nova delineandi
(1631) des jesuitischen Naturforschers Christoph Scheiner (1573-1650)
geradezu paradigmatisch in Szene gesetzt [Abb. 4]: Der Gebrauch des
von Scheiner erfundenen Pantographen, darauf verweist die Wolke
gleichsam als Verkorperung von Korperlosigkeit, ist so leicht, dass nur
mehr Auge und Hand vonndten seien, um unter der Leitung des
Instruments prazise Abbilder zu produzieren. (27] Hookes Dyade von
«getreuer Hand» und «zuverlidssigem Auge» als komplementére
Elemente eines instrumentellen Gefiiges und die Entbehrlichkeit
intellektueller Qualifikation ist in diesem Bild eindrucksvoll
vorweggenommen.

Abb: 4 >
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An Scheiners Erfindung zeigt sich iiberdies der Zusammenhang von
optischem Instrument und Zeichenhilfe, wenn namlich der Kapuziner
Chérubin d’Orléans (Francgois Lasséré; 1613—1697) in seiner Dioptrique
oculaire (1671) eine Kombination aus Teleskop und Panthograph
vorstellt, mit der nicht nur Landschaften, Stddte und antike Architektur,
sondern die optisch vergroBerte Oberfliche des Mondes in allen
Einzelheiten abgezeichnet werden konne [Abb. 5]. (28]

Abb: 5 >

Der Eingang der Perspektivinstrumente in den Diskurs der empirischen
Naturphilosophie war vorbereitet durch die Rolle von Kunstverstand
und Kunstfertigkeit im hofischen self-fashioning, wie sie prominent in
Baldassare Castigliones (1478-1529) Cortegiano (1528) formuliert ist.
Zeichnen als eine dem Adel angemessene weil nicht beschwerliche
Beschiftigung fand in den Perspektivinstrumenten — zumindest der
Theorie nach — eine optimale Ergdnzung oder gar Vollendung. [29] Die
Vorstellung eines blossen mechanischen Nachzeichnens des Gesehenen
lief konform mit dem Verhaltensideal der sprezzatura, jener
kunstvollen Lassigkeit, die den Anschein erwecken sollte, dass das, «was
man tut oder sagt, anscheinend miihelos und fast ohne Nachdenken
zustandegekommen ist.» [30]
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Mit der Aneignung hofischer Verhaltensweisen durch die gentlemen und
hénnetes hommes, wurde, wie James McAllister gezeigt hat,
«Miihelosigkeit» zu einer grundlegenden epistemischen Tugend der
frithneuzeitlichen Experimentalwissenschaft. Deren Ergebnisse
beanspruchten Wahrheit durch eine Betonung der geringen
korperlichen Anstrengung sowie des minimalen kognitiven Aufwandes,
der zu ihrer Auffindung nd6tig war. [31] Das Versprechen der
Perspektivinstrumente folgte dieser «Rhetorik der Miihelosigkeit»,
weswegen sie sowohl Gegenstand der Unterhaltungs- und
Erziehungsliteratur der gentry waren, wie auch der von ihr
geschaffenen Institutionen der Wissensproduktion. (327 So stellte
Ruprecht von der Pfalz (gen. Prince Rupert; 1619—1682), der sich gerne
auch mit Zeichnen und Malen die Zeit vertrieb, in der Royal Society ein
nach dem Vorbild Diirers konstruiertes Perspektivinstrument vor, das
1663 von Hooke ergidnzt wurde. [33] Und auch der von Hooke gelobte
Wren veroffentlichte 1669 in den Philosophical Transactions die
Darstellung und Beschreibung eines Instruments, mit dem die «Umrisse
jeglichen Gegenstands in der Perspektive» gezeichnet werden konnten
[Abb. 6]. [34]

T NP 4.5

Abb: 6 >
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Instrumente, die eine Aufzeichnung empirischer Erfahrung unabhéangig
von kiinstlerischem Vermogen und stilistischer Eigenart erlauben
sollten, entsprachen in besonderer Weise einer Naturphilosophie, die
sich in ihren Selbstbeschreibungen explizit von tradierten
Wissensbestidnden als Blickschranken der Naturerkenntnis abwandte.
Schon Bacon hatte mittels einer Analogie zu einem Zeicheninstrument
verdeutlicht, dass die von ihm entwickelte Methode der Induktion
weitgehend unabhéngig vom individuellen «Scharfsinn und der Stiarke
des Geistes» Erkenntnis ermogliche: «Denn zum Ziehen einer geraden
Linie oder zum Schlagen eines vollkommenen Kreises mit der blossen
Hand gehort viel Sicherheit und Ubung, aber wenig oder gar keine,
wenn Lineal und Zirkel dazu verwendet werden.» [35] Die Verwendung
der Perspektivinstrumente gestand in diesem Sinne keine kiinstlerische
Unzulédnglichkeit ein, sondern behauptete vor allem die
Unvoreingenommenheit des Naturforschers, der sich ganz den Vorgaben
des Maschinellen und damit den Gegebenheiten der Natur unterwarf.

3. Diskretes Zeichnen

Der hohe epistemische Stellenwert des Bildes und ganz besonders der
Zeichnung im naturwissenschaftlichen Diskurs des frithneuzeitlichen
England war vorbereitet durch die Aufnahme des Zeichenunterrichts in
den adeligen und grossbiirgerlichen Bildungskanon um die Wende zum
17. Jahrhundert. [36] In seinem populdren Kompendium zur Ausbildung
eines Compleat Gentleman (1622 u. 6.) hebt Henry Peacham
(1576—1643) im Anschluss an Castiglione die Notwendigkeit des
Zeichnens fiir jene hervor, die der Staats- resp. Kriegsdienst in ferne
Lander fiihre. Schon weil Worte nicht ausreichten, es den
Daheimgebliebenen zu schildern, sollte alles, «was selten und
beachtenswert» ist, bildlich festgehalten werden, wozu neben den
Stadten, Burgen, Hiafen und Fortifikationen fremder Lander auch «die
Gestalt ihrer Tiere, Fische, Wiirmer, Fliegen usw.» gehorten. [37]

Der compleat gentleman vereint in seiner Funktion als reisender
Bilderproduzent die Rollen von peregrinierendem Handwerker, Spion
und Naturforscher und dhnelt damit jenen Abgesandten, die in Bacons
zwei Jahre spiter entstandenem Entwurf der idealen Gelehrtenrepublik
New Atlantis zur Datensammlung {iber das Meer geschickt werden. [33]
Bei Peacham kiindigt sich die fiir die Entwicklung des
wissenschaftlichen Bildes bedeutsame Wandlung des Zeichnens von
standesgemaBer Beschiftigung und militdrischer Terrainkunde zu einer
fiir die Erforschung der Natur relevanten Tatigkeit der dezidiert nicht-
kiinstlerischen Virtuosi an. So betont auch Hooke die Uberlegenheit des
Bildes vor der Beschreibung: «no Description, by Words, can give us so
full a Represention [sic!] of the true Form of the Thing describ’d, as a
Draught, or Delineation of the same upon Paper.» [39]
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Daher, so vermerkt Hooke an anderer Stelle, gehore es zu den geradezu
unabdingbaren Voraussetzungen eines Wissenschaftlers, gut zeichnen
zu koénnen. [40]

Die Forderung nach Bildern als Informationsquelle stellte jedoch
insbesondere dort ein Problem dar, wo man in der Sammlung
empirischer Daten auf das Zeugnis von Personen angewiesen war, deren
gesellschaftlicher Status nicht als Gewihr ihrer Glaubwiirdigkeit
angesehen werden konnte. (411 Um dennoch von Seeleuten und anderen
Reisenden verlédssliche Informationen iiber ferne Regionen zu erhalten,
formulierten Hooke und andere Mitglieder der Royal Society
Fragenkataloge und Anweisungen zur systematischen Notation von
Beobachtungen. [42] In ihrem Erkenntniswert mindestens ebenso
fragwiirdig wie das potenzielle Seemannsgarn waren allerdings auch die
Bilder, da, so Hooke, die «Hande von Seeleuten im Allgemeinen wenig
geschult sind in der Kunst des Zeichnens» und daher keine Exaktheit
der Darstellung zu erwarten sei. Haufig wiirden zudem die Zeichnungen
gar nicht von den Reisenden vor Ort angefertigt, sondern nach deren
Riickkehr von Kiinstlern, die sich an den miindlichen Beschreibungen
orientierten und vor allem von ihrer eigenen Einbildungskraft leiten
liessen. [43]
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Hookes Losung der gleichermassen pragmatischen wie sozialen Storung
bildlicher Authentizitit bestand in einem Instrument, das den Laien gar
nichts anderes hitte produzieren lassen sollen als «the true Draught of
whatever he sees before him» [Abb. 7]. (44] In der tragbaren Camera
obscura riicken Seh- und Abbildungsprozess nahe zusammen: Was auf
der Mattscheibe gesehen wird, ist bereits quasi-acheiropoietisches Bild
und muss nur noch fixiert werden. [45]

Die eigentliche Originalitdt von Hookes Vorschlag besteht weniger im
technischen Entwurf als vielmehr in der anthropologischen Konsequenz,
die er aus der Logik der mechanischen Bildproduktion zieht. Durch ihre
Integration in die technischen Bedingungen der Camera obscura sollten
ausgerechnet die Personen in Instrumente der Objektivitat
transformiert werden konnen, die als blosse Subjekte den sozialen
Anforderungen wissenschaftlicher Glaubwiirdigkeit gerade nicht
geniigen konnten. Hooke begegnete damit dem Bediirfnis der Royal
Society nach schierer Quantitit verldsslichen Datenmaterials zumindest
fiir das Medium der Zeichnung mit einer technischen Strategie der
Qualitatssicherung. In Hookes tragbarer Camera obscura fir Seeleute
verdinglichte sich das wissenschaftliche Ideal, eine Versorgung mit
authentischen Bildern, deren Urheber nun — und das ist entscheidend
— ebenso unsichtbar wie namenlos bleiben konnten: [46] Objektive
Bilder kennen keine Autorschaft, nur diskrete Produktionsgefiige. Die
Vorstellung invarianter technisch-mechanischer Routinen machte eine
Aufzeichnung der Empirie jenseits aller Manier denkbar. Daher wurde
der Hand ganz im Gegensatz zum Auge im Diskurs instrumenteller
Empirie kaum Aufmerksamkeit zuteil.

4. Kiinstliche Organe

Anthropologische Voraussetzung des Hooke’schen Entwurfs war die
Annahme einer prinzipiell moglichen Aufhebung perzeptiver, kognitiver
und motorischer Defizite durch Mittel der Technik. In der Einleitung
zur Micrographia findet sich ein entsprechendes Programm zur
instrumentellen Aufriistung des Menschen, dessen Ausgangspunkt ein
durch Siindenfall und Sittenverfall begriindeter Verlust an Wissen und
Erkenntniskraft bildete. Mit Hilfe von Instrumenten, so Hooke, sei es
moglich, die selbstverschuldeten Schaden und Méngel ebenso zu
beheben wie auch die angeborenen und kulturell bedingten Defekte. [47]
Dieses Bild einer heilbringenden Technik hatte in der frithneuzeitlichen
Maschinenliteratur schon langer zur Legitimation und Aufwertung der
Mechanik gedient, bevor es vom Bereich der Entlastung und
Verstarkung physischer Krifte auf den Bereich der Wahrnehmung und
Weltkenntnis iibertragen wurde. (48] Die Aufhebung der Folgen der
Ursiinde durch technischen Fortschritt stellte die Riickgewinnung des
vollkommenen Wissensbestandes in Aussicht und heiligte damit
gleichsam die Mittel, das heisst die Instrumente der Wissenschaft. [49]
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Weil, wie der grosse Kompilator Georg Philipp Harsdorffer (1607-1658)
es ausdriickte, die Uneinigkeit der Gelehrten ihre Ursache in «den
unterschiedenen Werkzeugen der Erkantnis/ und der unterschiedenen
Leibsbeschaffenheit» habe, verband sich mit Instrumenten die
Hoffnung, diese Unterschiede zugunsten des gleichsam adamitischen
Zustandes einer unmittelbar anschaulichen Erkenntnis aufheben zu
konnen. (501 In Hookes Repertoire bereits existierender und noch zu
konstruierender Instrumente zur Perfektionierung der Sinnesorgane —
vom Horen durch dicke Mauern bis zum Ertasten subtilster
Materieteilchen — spiegelt sich die Erwartung, dass technischer
Fortschritt letztlich die defizitdre Subjektivitit {iberwinden und die
Gesamtheit moglichen Realienwissens iiber die sinnliche Wahrnehmung
zugénglich machen wiirde.

Damit Instrumente diese Aufgabe erfiillen konnten, bedurfte es einer
ontologischen Annidherung, musste die menschliche Sinnesausstattung
<technisch> werden. Mit der durch ihre gemeinsame Zweckgerichtetheit
begriindeten Ubertragung des aristotelischen Instrumentenbegriffs
(6pyavov) auf Korperteile hatte der romische Arzt Galenus (um 129—um
216) die Grundlage fiir alle weiteren metaphorischen, imagindren und
praktischen Koppelungen von technischen Artefakten mit
Sinnesorganen geschaffen. [51] Aber erst als mit den astronomischen
und mikroskopischen Entdeckungen des 17. Jahrhunderts die
Begrenztheit des natiirlichen Sehens selbst offenbar wurde, konnte die
Analogie von Organ und Instrument ihr ganzes Potenzial entfalten. [52]

Hooke stellt diesen Schritt begrifflich her, wenn er schreibt, dass zur
Verbesserung der Sinne «kiinstliche Organe den natiirlichen» angefiigt
werden konnten. (53] Insbesondere fiir die Verbindung von Auge und
optischem Instrument konnten auf Grundlage der frithneuzeitlichen
Anatomie zunehmend Identititen in Gestalt und Funktion entdeckt
werden. Den grundsétzlich instrumentellen Charakter des Auges
demonstrierte René Descartes (1596—1650) in seiner Dioptrique (1637)
durch ein Experiment: Ein (bestenfalls menschliches) Auge soll in die
Blendené6ffnung einer begehbaren Camera obscura eingesetzt werden,
damit sich auf dessen priparierter Riickseite die Bilder der AuBenwelt
ebenso abzeichneten wie sonst auf der Riickwand des dunklen Raumes
[Abb. 8]. (541 Hooke hat Descartes’ Experiment nach eigenen Angaben
wiederholt und dariiber hinaus einen «Perspektivkasten» (Perspective
Box) konstruiert, in den ein Betrachter durch eine Offnung seinen Kopf
hétte hineinstecken sollen, um die interne Bildentstehung zu
beobachten [Abb. 9]. [55]

Entscheidend ist, dass beide Experimente dem Betrachter erméglichen,
die Position eines Beobachters zweiter Ordnung einzunehmen, von der
aus das Abbildungsverhiltnis von Gegenstand und Projektionsbild,
genauer: deren Isomorphie beurteilt werden kann.
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Aufgrund der damit erwiesenen Gleichartigkeit der optischen
Funktionsweise von Organ und Instrument liess sich das Auge als
inkorporierte Sehmaschine begreifen, in der die «Stifte der
Lichtstrahlen» (Pencils of the Rays of Light) Bilder auf die Retina
zeichneten, die aufgrund der Gesetze von Reflexion und Refraktion in
einer direkten Relation zu ihrem Gegenstand stehen. [56] Diese
Auffassung vom Auge als passivem Empfianger der Lichtbilder schloss
die Moglichkeit einer internen Modifizierung des Bildes nicht
grundsatzlich aus, begriff diese aber als pathologische Abweichung von
der naturgegebenen Perfektibilitit des Organs.

Liess sich durch die Isomorphie von Organ und Instrument zum einen
die Moglichkeit ihrer Koppelung und eine durch diese bedingte
<Verlangerung des Blicks> begriinden, konnte zum anderen das
Instrument durch die «Natiirlichkeit> seiner Funktionsweise fiir die
empirische Naturforschung legitimiert werden. Trotz seiner faktischen
Maingel stellte das menschliche Auge an sich das grundséatzliche Ideal
eines Sehwerkzeuges dar, an dem sich alle technische Nachbildung des
Sehens zu messen hatte. Aus diesem Grund widmete Scheiner sechs
Kapitel seines astronomischen Hauptwerkes Rosa ursina (1626/30)
dem Vergleich des Instruments mit dem Organ. Das Auge, so fasst
Scheiner zusammen, «ist ein natiirliches Fernrohr; das Fernrohr ein
kiinstliches Auge». [57] Die Zusammenfiihrung beider erscheint somit
als eine unproblematische, weil harmonische Konsequenz: In der
Verbindung von Auge und Teleskop stiinden «Kunst und Natur in
wunderbarem Einklang». [58]

Die wechselseitige Identifizierung von Natur und Technik bildete die
epistemologische Voraussetzung, Instrumente nicht mehr nur als
Produzenten sinnlicher Phinomene zu verstehen, sondern als legitime
und probate Mittel zur Fortsetzung und Verbesserung der
Wahrnehmung zu gebrauchen. (597 Aufgrund ihrer morphologischen und
funktionalen Kompatibilitit erschienen das Instrument und sein
Benutzer — mit Gilles Deleuze gesprochen — als eine «Maschine», eine
«Zusammenstellung von Organen und Funktionen, die etwas sehen
[lie], die ans Licht [brachte], zur Evidenz». [60] Instrumentell erzeugte
Evidenzen und ihre zeichnerischen Fixierungen wiederum liessen sich
argumentativ gegen die Moglichkeit der Tauschung und Alteritat
absichern, indem sie durch die Auffassung der Sinnesorgane als
inkorporierte Technik in ein ontologisches Kontinuum mit der
gewohnlichen und grundsitzlich wahrheitsfdhigen Sinneswahrnehmung
gesetzt wurden.
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5. Ausgeblendete Hindigkeit

Hookes mikroskopischen Beobachtungen war die Moglichkeit einer
nicht-instrumentellen Gegenkontrolle der morphologischen Relation
von Gegenstand und seiner Erscheinung im Okular nicht gegeben. Die
vorausgesetzte Konvergenz von Instrument und Organ erlaubte Hooke
dennoch, die Entdeckung der «wahren Gestalt» unter einer Vielzahl
moglicher Ansichten zu behaupten, an die sich die Anfertigung seiner
Zeichnungen anschlossen:

«in making of them, I indeavoured (as far as I was able) first to discover
the true appearance, and next to make a plain representation of it. This I
mention the rather, because of these kind of Objects there is much more
difficulty to discover the true shape, then of those visible to the naked
eye, the same Object seeming quite differing, in one position to the
Light, from what it really is, and may be discover’d in another. And
therefore I never began to make any draught before by many
examinations in several lights, and in several positions to those lights, I
had discover’d the true form.» (617

Eine Erlauterung der rationalen Entscheidungsgrundlage, auf der die
Entdeckung der «wahren Gestalt» unter dem Mikroskop moglich sei,
bleibt Hooke seinen Lesern an dieser Stelle schuldig, was kritischen
Zeitgenossen nicht entgangen ist. [62] Hooke hat zwar wenige Seiten
zuvor einige Bemerkungen tiber das kontinuierliche Zusammenwirken
von Sinnesorganen und den kognitiven Instanzen Gedachtnis und
Vernunft im Sinne eines fortschreitenden Lernens formuliert, doch
beziehen sich diese eher auf eine allgemeine Methode der empirischen
Wissenschaften als dass damit die konkrete Arbeit mit dem Instrument
oder das Anfertigen von Bilder theoretisch erldautert wiirden. [63] Das
epistemologische Konzept, das es erlaubt, diese Passage und ihre
signifikante Leerstelle zu verstehen, hat Hooke nicht in der
Micrographia formuliert, sondern in einem undatierten, wohl aber
spater entstandenen Vorlesungsmanuskript niedergelegt. [64]

In dem Philosophicall Scribbles betitelten Papier beschreibt Hooke in
deutlicher Anlehnung an Descartes’ Modell der mechanistischen
Sinneswahrnehmung den menschlichen Verstand als ein Stiick weichen
Wachses, in das sich die von aussen empfangenen Eindriicke wie Siegel
einpragten. [65] Diesem passiven Bereich (passive faculty) stellt er einen
aktiven zur Seite, der die Eindriicke ordnet, vergleicht, kombiniert und
gegebenenfalls ergénzt, mit dem das Subjekt in der Lage ist, «einen
wahren und unmittelbaren Eindruck» von einem entstellten zu
unterscheiden. (667 Folglich steigt fiir Hooke die Kompetenz des
Menschen in der Beurteilung seiner Sinnesdaten mit der Anzahl der
erworbenen Eindriicke, das heisst mit zunehmender Erfahrung:
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«Soe that by Degrees man has arrived, by meanes of the instruction
which he has been taught by the experience of himself & others, to a
great perfection in judging of the true forme of the seales, from the
various impressions that are made by them upon his sensible parts.» [67]

Hookes Sicherheit in der Auffindung der «wahren Gestalt» der Dinge
unter seinem Mikroskop beruhte demnach auf der Annahme, dass es
auch im Fall der instrumentell verstarkten Wahrnehmung letztlich nur
eine Frage der hinreichenden Erfahrung war, um den Wahrheitsgehalt
der Beobachtung zu bestimmen. Dem lagen zwei Voraussetzungen
zugrunde, an deren Akzeptanz sich die Legitimitat optischer
Instrumente grundsitzlich entschied: Zum einen, dass dem Menschen
die Sinne nicht grundlos gegeben sind, sondern dass er aus gottlichem
Willen die prinzipielle Moglichkeit besitzt, «<wahre Gestalten» zu
erkennen. [68] Zum anderen, dass das Mikroskop lediglich eine
Verldngerung eines dieser Sinne darstellt und sich die Wirklichkeit der
Dinge in seinen Mikrostrukturen mit etwas Aufwand letztlich ebenso
evident mitteilt wie dem unverstiarkten Sehen in seinen gewohnlichen
Dimensionen. [69]

Es ist weder dem Zufall noch der Nachlassigkeit zuzurechnen, dass
Hooke in der Micrographia darauf verzichtet, seine
erkenntnistheoretischen Annahmen im Zusammenhang mit seiner
Schilderung des Zeichnens vorzustellen. Die Einfithrung einer aktiv
auswihlenden Instanz wie der Erfahrung hitte an dieser Stelle die
emphatische Rede von «getreuer Hand» und «zuverlidssigem Auge» als
allein notwendiger Mittel einer wesentlich auf erkenntnishaltige,
«objektive» Bilder zielenden Wissenschaft schlichtweg untergraben. Um
den keineswegs selbstverstiandlichen Status der Bilder als isomorphe
Abbilder konkreter Objekte zu wahren, musste der Eindruck, an ihrer
Entstehung konne jene (kiinstlerische) Einbildungskraft beteiligt sein,
die Hooke im Fall der nachtréglichen Illustrationen von
Reisebeschreibungen kritisierte, unbedingt vermieden werden. [70]

Der Rhetorik phantasieloser Empirie entspricht in den Bildern der
Micrographia die betont singulire Erscheinungsweise der dargestellten
Objekte. In geradezu radikaler Weise zeigt sich die ostentative
Verweigerung gegeniiber moglichen Idealisierungen in der Darstellung
eines Weberknechts (Shepherd-Spider), dem die Halfte seiner acht
Beine fehlt [Abb. 1]. [71] Diese Verstimmelung, die Hooke im Text nicht
erwihnt, besitzt keinerlei epistemischen Wert hinsichtlich der
Morphologie des Tiers, sondern dient ausschliesslich dem
Realitatscharakter des Bildes als authentischem Abbild eines konkreten
Exemplars.
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Stand die Entwicklung der Perspektivinstrumente im Zusammenhang
mit der Erfassung der aus romischem Boden geborgenen Relikte durch
die Antiquare, so erweist sich die <Objektivitdt> der Hooke’schen Bilder
und ihrer Produktionsweise wiederum an der individuellen
Deformiertheit und Fragmentiertheit der Bildgegenstidnde.

Mit ihrer visuellen Rhetorik der Anti-Idealisierung erfiillten die
Kupferstiche demonstrativ Bacons Konzept einer
Tatsachenwissenschaft, die sich aktiv den triigerischen harmonie- und
ordnungsbildenden Neigungen des menschlichen Geistes widersetzen
sollte. In diesem Sinne ist auch die an den Anfang der Micrographia
gestellte Entdeckung Hookes, dass unterhalb der Schwelle des
unverstirkten Sehens keine vollstiandig glatten Oberflachen existieren,
sondern nur regellose Zerkliiftungen, auch als Absage an typisierende
Darstellungen, d. h. «wahre Bilder», zu verstehen. [72] Wahrend
Verallgemeinerungen allein im Text vorgenommen werden, prasentieren
sich Hookes Bilder in der herausgestellten Singularitit ihrer Objekte
konsequent als Resultat des Zusammenwirkens von «zuverldassigem
Auge» und «getreuer Hand» unter der Leitung des Instruments.

Diese «getreue Hand», die als unselbstindige Komponente des
Instruments aller Manier und damit aller Sichtbarkeit entkleidet zu sein
scheint, taucht fiir einen kurzen Moment im mikroskopischen Blick auf
das Facettenauge einer Fliege auf:

«In so much that in each of these Hemispheres, I have been able to
discover a Land-scape of those things which lay before my window, one
thing of which was a large Tree, whose trunk and top I could plainly
discover, as I could also the parts of my window, and my hands and
fingers, if I held it between the Window and the Object.» (73]

Es ist bezeichnend, dass Hooke davon absah, diese Szene der <Selbst-
Reflexion> ins Bild zu setzen, wie es im zeitgendssischen Stillleben
haufiger der Fall war [Abb. 2]. [74] An dieser Stelle ndmlich 6ffnete sich
die Kluft zwischen der fiir die friithneuzeitliche Empirie so
entscheidenden Rhetorik der Augenzeugenschaft und dem quasi-
acheiropoietischen Charakter des Bildes. Um die erstaunlichen
Reflexionseigenschaften des Fliegenauges ebenso anschaulich wie
glaubhaft zu schildern, konnte Hooke nicht davon absehen, die
Entdeckung seiner bewegten Hand zu erwdhnen. Als Spur menschlicher
Autorschaft durfte sie allerdings im Bild zugunsten des Anscheins
instrumenteller Gemachtheit nicht erscheinen.
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Objektive Bilder — und das gilt auch fiir die vollstindig automatisierte
Bildproduktion seit der Moderne — werden dort problematisch, wo ihre
unhintergehbaren menschlichen Bedingungen (und damit ihre
prinzipielle Bedingtheit) selbst aufscheinen. Die reflektierte Hand, seit
Parmigianinos Selbstportrdt im Konvexspiegel (1524) Inkunabel
souveraner maniera, muss bei Hooke ein fliichtiger Oberflacheneffekt
bleiben, der nur im Text, nicht aber im Bild erscheint: Lediglich die
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layd between the seale [and] the wax that does disfigure the true &amp;
genuine figure soe excellently engraven.»Robert Hooke, Philosophicall
Scribbles. Zit. n. Oldroyd (Anm. 64), S. 17.

Seite 63 / [67]

Ebd., S. 18.

Seite 63 / [68]

Vgl. ebd., S. 17; Hooke, Lectures of Light (Anm. 55), S. 121.

Seite 63 / [69]

Die Kritik an der Wahrheitsfahigkeit der instrumentellen Beobachtung, so
Hooke in Bezug auf das Teleskop, beruhe allein auf einer Unkenntnis der
Optik und des Sehvermogens. Ebd., S. 98.

Seite 63/ [70]

Hooke, Instrument of Use (Anm. 39), S. 294.
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Seite 63 / [71]

Vgl. Hooke, Micrographia (Anm. 9), Observ. XLVII, S. 198ff. u. Schem.
XXXI, Fig. 1.

Seite 64 / [72]

Vgl. ebd., Observ. 11, S. 5.

Seite 64 / [73]

Ebd., Observ. XXXIX, S. 175f. Eine derartige Reflexion hatte schon
Hookes direkter Vorgidnger Henry Power (um 1623—1668) in seiner
Experimental Philosophy (1664) bei der mikroskopischen Betrachtung
eines Quecksilbertropfens festgestellt: «you might see all the
circumambient Bodies; the very Stancheons and Panes in the
Glas-windows, did most clearly and distinctly appear in it.» Henry Power,
Experimental Philosophy, In Three Books, London 1664, Observ. XXXIV,
S. 43 [Bib. Hookiana 103/76].

Seite 64 / [74]

Vgl. Alpers, Art of Describing (Anm. 6), Abb. 8—10; Hans-Joachim Raupp,
Untersuchungen zu Kiinstlerbildnis und Kiinstlerdarstellung in den
Niederlanden im 17. Jahrhundert, Hildesheim/Ziirich/New York 1984, S.
28s5.

Seite 65 / [75]

Vgl. Hooke, Micrographia (Anm. 9), Schem. XXIII, Fig. 3.
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Abbildungen

Seite 48 / Abb. 1

Robert Hooke, Ansicht eines Weberknechts, 1665, Robert Hooke,
Micrographia: Or Some Physiological Descriptions of Minute Bodies Made
by Magnifying Glasses [...], London 1665, Schem. XXXI, Fig. 1, Archiv des
Verfassers.

Seite 49 / Abb. 2

Robert Hooke, Facetten eines Fliegenauges, 1665, Robert Hooke,
Micrographia: Or Some Physiological Descriptions of Minute Bodies Made
by Magnifying Glasses [...], London 1665, Schem. XXIII, Fig. 3, Archiv des
Verfassers.

Seite 51/ Abb. 3

Giacomo Barozzi da Vignola, Vermessung und Zeichnung einer Skulptur,
1583, Egnatio Danti (Hg.), Jiacomo Barozzi da Vignola, Le due regole
della prospettiva pratica, Roma 1583, S. 60, Archiv des Verfassers.

Seite 53 / Abb. 4

Christoph Scheiner, Pantograph beim Zeichnen einer Heiligenbiiste, 1631,
Christoph Scheiner, Pantographice, seu ars delineandi res quaslibet, Rom
1631, Frontispiz, Archiv des Verfassers.

Seite 54 / Abb. 5

Chérubin d’Orléans, Putto mit Pantograph bei der Mondbeobachtung,
1671, Chérubin d’Orléans, La dioptrique oculaire, Paris 1671, Tafel 37
(Detail), Universitatsbibliothek Basel, Signatur: Jul 6.

Seite 55/ Abb. 6

Christopher Wren, Zeichenapparat, 1669, Christopher Wren, The
Description of an Instrument Invented Divers Years Ago by Dr.
Christopher Wren, for Drawing the Out-Lines of Any Object in
Perspective, in: Philosophical Transactions 4/1 (1669), o. S.,
Universitatsbibliothek Basel, Signatur: Rc 52: 4.

Seite 57 / Abb. 7

Robert Hooke, Tragbare Camera obscura, 1694/1726, Robert Hooke, An
Instrument of Use to take the Draught or Picture of any Thing.
Communicated by Dr. Hook [sic!] to the Royal Society, Dec. 19, 1694, in:
William Derham (Hg.), Philosophical Experiments and Observations Of
the late Eminent Dr. Robert Hooke [...], London 1726, S. 295,
Universitatsbibliothek Basel, Signatur: JI VIII 19.
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Seite 60 / Abb. 8

René Descartes, Camera obscura mit prapariertem Auge und Betrachter,
1637/1668, René Descartes, Discours de la methode, Paris 1668, S. 99,
Bibliothek des Deutschen Museums Miinchen, Signatur: 3000/1927 A
102.

Seite 60 / Abb. 9

Robert Hooke, Kiinstliches Auge mit Offnung fiir einen Betrachter,
1681/1705, Robert Hooke, Lectures of Light, Explaining Its Nature,
Properties, and Effects, [etc.], in: Richard Waller (Hg.), The Posthumous
Works of Robert Hooke, London 1705, o. S., Universitatsbibliothek Basel,
Signatur: Jh 1 5.
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