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Nikolai Mihl

Einleitung

I. Uber das Denken in Bildern: Rodin, La pensée

Im achten seiner Gespriche mit Auguste Rodin, das spiter den Titel Der Gedanke
in der Kunst tragen wird, kommt Paul Gsell auf »eine Kritik« zu sprechen, »die
Rodins Werke oft hervorgerufen haben«. Einige Kunstkritiker namlich, so Gsell
zu seinem Meister,

tadeln bei Thnen eine mehr literarische als plastische Inspiration. Sie behaupten,
daB Sie sich das Lob der Schriftsteller in geschickter Weise erschlichen, indem Sie
diesen Themen liefern, wortiber ihre Feder sich ungehindert lang und breit aus-
lassen konne. Und sie erkliren, daB3 die Kunst soviel philosophischen Ehrgeiz (tant
d’ambition philosophique) nicht gestatte.'

Rodins Erwiderung scheint die Grenzziehung zwischen der Literatur, die sich an
den Geist, und der Plastik, die sich ans Auge wendet, zunichst ganz zu bestiti-
gen. Vorausgesetzt nimlich, seine »Figuren« seien kiinstlerisch »fehlerfrei und le-
bensnah« — welchen Grund zur Klage sollten die Kritiker dann haben, »wenn ich
ihnen tber meine Arbeit als Bildhauer hinaus noch einen Ideengehalt gebe und
schone Formen, die imstande sind, das Auge zu entzilicken, noch mit einer geisti-
gen Bedeutung bereichere?« (147) Der Gedanke (idée, signification) wire demnach
ein literarisches Surplus, eine Beigabe, die das plastische Werk zwar um eine geis-
tige Dimension erweitert, zur eigentlichen Arbeit des Bildhauers aber nicht gehort.
Die Kritiker, von denen Gsell spricht, hitten schlicht den Fehler begangen, tiber
dem hors d’eeuvre das ceuvre zu ibersehen, den Gedanken, der zur Kunst Rodins
bloB hinzutritt, mit dieser selbst zu verwechseln. Thre Kritik fiele, kurz gesagt, auf
sie selbst zurtick.

Rodins letztes Wort soll das aber nicht gewesen sein. Als ob er das Missver-
stindnis geahnt hitte, das seine Unterscheidung von plastischem Werk und lite-
rarischem Gedanken nahelegt, setzt er noch im selben Atemzug eine Bemerkung
hinzu, die sich im Verlauf des Gesprichs zu einer groBen Reflexion iiber das is-
thetische Denken entwickelt: »Man tiuscht sich iibrigens ungeheuer¢, so Rodin,
»wenn man glaubt, die wahren Kiinstler konnten sich damit zufrieden geben, fi-
hige Arbeiter zu sein, und die geistige Einsicht (Uintelligence) wire fiir sie nicht not-
wendig.« (147; Ubers. N. M.) Ganz im Gegenteil, eine solche Einsicht sei »selbst
fiir das Malen oder Behauen solcher Bilder unentbehrlich, die auf alle geistigen

1 Auguste Rodin, Die Kunst. Gespriche des Meisters. Gesammelt von Paul Gsell (1911), Ziirich
1979, 146. Nachweise im Folgenden im FlieBtext.
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Anspriiche Verzicht zu leisten scheinen und nur dazu bestimmt sind, das Auge zu
entziicken«. (147) Rodins Uberlegungen gipfeln schlieBlich in einer These, die
nach seinen anfinglichen Einlassungen zur gedankenlosen« Arbeit des Bildhauers
einer asthetischen Konversion gleichkommen: Kunst sei »die Ausiibung des Den-
kens (I’exercise de la pensée), das die Welt zu verstehen und verstindlich zu machen
sucht«. Kunst sei »Kontemplation«. (149)

Der philosophische Ehrgeiz, der nun doch uniiberhorbar aus Rodins Worten
spricht, lisst Paul Gsell nachhaken: ob es »zwischen Kunst und Literatur« — und
mit Literatur ist hier wie in allen Gesprichen stets beides, Dichtung wie Philo-
sophie, gemeint — ob es zwischen Kunst und Literatur nicht doch »eine Grenze«
gebe, »die die Kiinstler nicht iiberschreiten diirften«. (148) Nachdem Rodin be-
reitwillig zugibt, dass gerade er sich diesem Verbot nur »hochst ungernc« fligt, lisst
er sich schlieBlich darauf ein, tiber einige Unterschiede nachzudenken, »die die
literarischen Mittel von denen der bildenden Kiinstler trennen« — nur die Mittel
wohlgemerkt, denn in dem Ziel, die Welt zu verstehen und verstindlich zu ma-
chen, kommen fiir Rodin alle Kiinste wie auch die Philosophie und die Religion
tiberein. (148f.) Den entscheidenden Unterschied in den Mitteln aber sieht Rodin
darin, dass die Literatur »Ideen ausdriicken kann, ohne zu Bildern ihre Zuflucht
zu nehmen« (149), wihrend die Kunst nur in Bildern denken kann, die »innere
Wahrheit« nur »durch eine duBere« auszudriicken vermag.?

Das Beispiel, das Rodin zur Erliuterung seiner These anbringt, konnte auf den
ersten Blick nicht enttiuschender sein. In seiner Banalitit scheint es ganz den Kri-
tikern in die Hinde zu spielen, die Rodin vorwerfen, mehr literarische als plasti-
sche Inspiration zu besitzen oder kurz: Gedankenplastik zu fabrizieren. Die Litera-
tur, so Rodin, »kann zum Beispiel sagen: >ganz tiefes Nachdenken lauft sehr hiufig
auf Untitigkeit hinaus¢, braucht darum aber nicht eine nachsinnende Frau darzu-
stellen, der jede Bewegungsmoglichkeit genommen ist«. (149) Weshalb der Kiinst-
ler sich tiberhaupt noch fiir eine Darstellung des Gedankens im Bild entscheiden
sollte, wenn doch die Sprache kraft des Begriffs weitaus leichtfiiBiger zum selben
Resultat fiithrt, ist unter diesen Voraussetzungen gar nicht einzusehen. Das Bild
gibe am Ende nur zu denken, was der Begriff von sich aus schon weil3.

Doch wie so oft bei Rodin, zeigt sich auch in diesem Fall eine gewisse Hinter-
griindigkeit, um nicht zu sagen: Doppelbodigkeit des Gesagten. Das Beispiel der
nachsinnenden Frauc ist nimlich nicht zufillig gewihlt, es verweist auf Rodins
Skulptur La pensée (Der Gedanke). Sie zeigt den Kopt einer jungen Frau, leicht nach
vorn geneigt, den Blick nach innen gerichtet, wihrend der Rest ihres Korpers in
einem massiven unbehauenen Marmor zu stecken scheint. Gewiss, die psycholo-
gische Deutung ist moglich: Der tief in Gedanken versunkenen Frau ist aus eben
diesem Grundjede Bewegungsmoglichkeit genommen<. — Rodins Ausfithrungen
zum Denken des Kiinstlers, vor allem aber die Form der Skulptur selbst, legen

2 Vgl. Rodin, Die Kunst, 47: »[...] ja, man konnte hier sogar von einer »doppelten Wahrheitc
sprechen, denn es handelt sich um eine innere, die durch eine duflere zum Ausdruck gebracht wird.«
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jedoch eine andere Deutung nahe. Der Gedanke, von dem der Titel spricht, ist
nicht (oder doch nicht in erster Linie) der Gedanke der jungen Frau, sondern der
des Bildhauers, und zwar nicht in psychologischer, sondern in gegenstindlicher
Gestalt: jenes »Stiick Klarheit, Sein, Gesicht, von dem Rilke spricht,’ das sich in
seiner wundervollen Zartheit und Weichheit von dem rohen, unbearbeiteten Stein
abhebt: das Bild auf bildlosem Grund.

Das non-finito, das Rodin hier wie in anderen Werken bewusst eingesetzt hat,*
ruft die kunsttheoretische, seit Platon von Kiinstlern wie Philosophen gleicherma-
Ben diskutierte Frage nach dem ontologischen Status der kiinstlerischen idea auf
und bezieht in ihr Stellung.® Indem die Skulptur zur rechten Zeit sunvollendet
gelassen worden ist, entsteht der frappierende Eindruck, die Figur stecke mit dem
Rest ihres Korpers noch im Stein, was zugleich bedeutet, sie sei als ganze schon
im Stein beschlossen gewesen, bevor der Bildhauer begonnen hat, sie qua aphaire-
sis, durch »Wegnahme des Uberfliissigenc, aus ihr zu befreien.® Der Gedanke einer
im Material priexistierenden idea, der wohl auf Plinius den Alteren zuriickgeht,
von Alberti popularisiert worden ist und iiber Michelangelo auf Rodin gewirkt
hat,” ist philosophisch bedeutsamer, als seine mythisierende Form erwarten lasst.
Zwei wirkmichtige Auffassungen sollen mit ihm abgewehrt werden: zum einen
die aristotelische Vorstellung, das eidos des Kiinstlers sei zuerst in der Seele (en te
psyche) und miisse, um ins Werk gesetzt zu werden, der wesensverschiedenen hyle
von auBen eingebildet werden;® zum anderen die zwar nicht platonische, aber pla-
tonistische Auffassung, der Kiinstler miisse die idea im hyperuranios topos schauen,
um ihren Widerschein im sinnlich wahrnehmbaren Abbild zu realisieren. Hier wie
dort ist der Gedanke ein urspriinglich bildloser, seine Bildlichkeit eine Folge der
werkbildenden poiesis. Die Riickiibersetzung des Bildes oder, mit Hegel gespro-
chen, die Aufhebung des Bildes in den Begriff muss unter diesen Voraussetzungen
als selbstverstindliche Aufgabe der philosophischen Rezeption erscheinen.

Anders hingegen liegen die Dinge, wenn der kiinstlerische Gedanke, wie uns
Rodins La pensée zu verstehen gibt, zu keinem Zeitpunkt diesseits der Materie ge-
wesen ist, das Bild vielmehr sein angestammtes Element ist und das Denken des
Kiinstlers nie etwas anderes war als ein Denken in Bildern. Dann hitte die philo-
sophische Auseinandersetzung mit der Einsicht in die Unaufhebbarkeit des Bildes in
den Begriff zu beginnen. Das mag heute fast schon wie eine Selbstverstandlichkeit

3 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin (1903), Leipzig 1920, 44.

4 Zum non-finito der Marmorskulpturen Rodins sieche Christiane Wohlrab, Non-finito als
Topos der Moderne. Die Marmorskulpturen von Auguste Rodin, Paderborn 2016. Speziell zu La pen-
sée vgl. die Seiten 96 ff.

5 MaBgebend dazu weiterhin: Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlte-
ren Kunsttheorie (1924), Berlin 1982.

6 Zur »Wegnahme des Uberfliissigen« mit Blick auf Michelangelo, Rodins groBes Vorbild,
siche Panofsky, Idea, 65f., sowie ebd. die Erlduterungen zu Plotin, 78 ff.

7 Vgl. Wohlrab, Non-finito, 25f.

8 Vgl. Aristoteles, Metaphysik VII, 1032b ff.
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klingen, wirft aber die vielleicht noch zu wenig beachtete Frage auf, warum die
Philosophie dann nicht ihrerseits das Recht hitte, sich gleichgtiltig von den Bil-
dern der Kunst, ja von den Bildwelten der Kultur tiberhaupt abzuwenden. Woher
die Neigung, wenn nicht gar das Bediirfnis, sich auf das Feld des Unbegrifflichen
zu begeben? Seitens der modernen Kunst handelt es sich zweifellos um eine Pro-
vokation, Rodin hat sie in den bereits zitierten Worten ausgesprochen, Kunst sei
»die Austibung des Denkens, das die Welt zu verstehen und verstindlich zu machen
sucht«. Ein solches Denken in Bildern glaubt auf Begriffe verzichten zu kdnnen,
ohne den Anspruch des Weltverstehens, d.h. den Anspruch, selbst Denken zu sein,
aufgeben zu missen. Das im Bild sichtbar gewordene Denken macht der Philoso-
phie ihr Terrain streitig und zwingt sie damit, Stellung zu beziehen.

Il. Die Herausforderung des Bildes und
der Einsatz der Kulturphilosophie

Die Provokation seitens der Kunst wire indessen ungehort verhallt, wenn die Zu-
wendung der Philosophie zur Bildlichkeit nicht auch durch eigene Zweifel an der
Voraussetzungslosigkeit des Begriffs nahegelegt worden wire: »Die Philosophies,
so hat Cassirer die Skepsis an der autochthonen Leistungsfihigkeit der Philosophie
einmal pointiert, »kann nicht im Leeren bauen«.” Die Folgen dieser Einsicht sind
gewaltig. Das Grundprinzip der Metaphysik, demzufolge »die reine Vernunft |...]
mit nichts als sich selbst beschiftigt« ist,'” bricht die Kulturphilosophie in ihrer Er-
offnungsphase zunichst nach der Seite des Gegenstandes auf. Nicht mit sich selbst
hat sich die Vernunft zu beschiftigen, sondern — ausgerechnet — mit dem, was sie
von alters her verdichtigt hatte, dem bloBen Meinen und Vorstellen anzugehoren:
mit den »eigentiimlichen Bildwelten«, den symbolischen Formen der Sprache, des
Mythos, der Religion, der Wissenschaft und der Kunst, die in ihrer »konkreten
Totalitit« das Feld der Kultur bilden."

Cassirers Begriindung fiir die radikale Neuausrichtung der Philosophie ver-
allgemeinert die Einsicht Rodins in die Kunst als »Ausiibung des Denkens, das
die Welt zu verstehen sucht«. Weit davon entfernt, Horte der erkenntnisfremden
doxa zu sein, artikulieren sich in den Bildwelten der Kultur »die verschiedenen
Grundformen des >Verstehensc der Welt«.'> Nicht um Trugbilder handelt es sich,
die den Menschen iiber die wahre Beschaffenheit der Welt tauschen, sondern, im

9 Ernst Cassirer, »Zur Erkenntnistheorie der Kulturwissenschafteng, in: ders., Nachgelassene
Manuskripte und Texte (ECN), hrsg. von Klaus Christian Kéhnke, John Michael Krois und Os-
wald Schwemmer, Bd. 5, Hamburg 2004, 202.

10 Kant, KrV, B 708.

1 Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen. Erster Teil: Die Sprache (PsF 1), in: ders., Ge-
sammelte Werke (ECW), hrsg. von Birgit Recki, Bd. 11, Hamburg 2001, 7f. Zum Begriff der
»Bildwelt« als Synonym fiir »symbolische Form« vgl. ebd. 18, 21, 45 u. 5.

12 Ebd., VII.
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Gegenteil, um Zeugnisse echten »Weltbegreifens und Weltverstehens«, um die ver-
schiedenen Wege und Richtungen menschlicher »Wirklichkeitserkenntnis«."” Die
Philosophie, so die heikle Formulierung Cassirers, »tritt all diesen Richtungen
gegeniiberg; sie sucht »einen Standpunkt zu finden, der iiber all diesen Formen und
der doch andererseits nicht schlechthin jenseits von ihnen liegt«. Nur von diesem
rerhohten« Standpunkt aus vermag sie »das Ganze [der Formen] mit einem Blick zu
umfassen« und jede von ihnen »in ihrem gestaltenden Grundprinzip zu verstehen
und bewuBt zu machen«.'* Eben darin aber besteht die Aufgabe einer Philosophie,
die sich als »Kritik der Kultur«'® neu entworfen hat: zu Bewusstsein zu bringen,
was mit den Bildwelten der Kultur fiir das Selbst- und Weltverstindnis des Men-
schen geleistet ist.

Fir ihre Hinwendung zur Kultur muss die Philosophie bei Cassirer aller-
dings einen hohen Preis zahlen. Indem er »den Grundbegrift der »Theoriec selber
erweitert«'® und »das Wort: >Erkenntnis< im weitesten und umfassendsten Sinne«
nimmt, so dass schlieBlich »jede geistige Tatigkeit« darunterfillt, »in der wir uns
eine >Welt« in ihrer charakteristischen Gestaltung, in ihrer Ordnung und in ihrem
»So-Sein¢, aufbauens,'” rehabilitiert Cassirer zwar die vielgeschmihte, in ihren
genuinen Leistungen lange Zeit verkannte Kultur. In demselben Mafe aber, wie
Sprache und Mythos, Wissenschaft und Kunst nun beanspruchen diirfen, sTheo-
rie< zu sein und ihren Beitrag zur >Wirklichkeitserkenntnisc zu leisten, muss die
Kulturphilosophie ihrerseits auf diese Adelstitel verzichten. Die Philosophie, so
Cassirer in einer ungewohnt deutlichen Nachlassnotiz,

schafft nicht eine prinzipiell neue Symbolform, begriindet in diesem Sinne keine
neue schopferische Modalitit — aber sie begreift die fritheren Modalititen als das{,}
was sie sind: als eigentiimliche symbol{ische} Formen. — Solange die Philos{ophie}
noch mit diesen Formen wetteifert, — solange sie noch Welten neben und iiber
ihnen aufbaut, hat sie sich selbst noch nicht wahrhaft erfasst.’®

Auch der Philosophie sei es nur im »Kampf mit den anderen« Formen gelungen,'
»zu der scharfen Fassung ihres eigenen Begriffs [...] vorzudringen«.?® Im Unter-
schied aber zu den authentischen Bildwelten, deren Konflikt untereinander zum
Wesen der Kultur gehort und entsprechend auf Dauer gestellt ist, liegt die Aus-
einandersetzung der Philosophie mit Sprache und Mythos, Wissenschaft und

13 Cassirer, »Zur Logik des Symbolbegriffs¢, in: ECW 22, Hamburg 2006, 122—139, hier: 118.

14 Cassirer, PsF I, 10-12.

15 Ebd., 9.

16 Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen. Dritter Teil: Phinomenologie der Erkenntnis
(PsF III), in: ECW 13, Hamburg 2002, VII.

17 Cassirer, »Zur Logik des Symbolbegriffs«, 118.

18 Cassirer, ECN 1, hrsg. von John Michael Krois, Hamburg 1995, 264.

19 Cassirer, PsF I, 11.

20 Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen. Zweiter Teil: Das mythische Denken (PsF 1I), in:
ECW 12, Hamburg 2002, 1.
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Kunst endgiiltig in der Vergangenheit. Die Philosophie hat ihren Frieden mit der
Kultur gemacht, als sie sich kritisch »iiber< sie erhob, um ihre Leistungen zu Be-
wusstsein zu bringen.

Die Spannung zwischen Bild und Begriff, von der wir ausgegangen waren,
erscheint unter kulturphilosophischer Perspektive radikal neutralisiert. Die Phi-
losophie iiberlisst dem Bild-Denken bereitwillig das Feld des Weltverstehens, ja
stellt sich als Verstehen zweiter Ordnung ganz in seinen Dienst. Aus dem Bild als
Rivalen des Begriffs ist ein Gegenstand unter anderen geworden, von dem fiir das
Selbstverstindnis der Philosophie nichts mehr zu befiirchten, aber auch nichts zu
erwarten ist. — In jlingerer Zeit aber ist der These Cassirers, die Philosophie habe
sich selbst aus dem Getiimmel der Kultur herauszuhalten, entschieden widerspro-
chen worden. Die Kulturphilosophie, so Ralf Konersmann, steht nicht »iiber< der
Kultur, sie ist selbst »Teil des Feldes, das sie beschreibt«*' — und ist es seit jeher
gewesen: »Indem die kritische Kulturphilosophie sich auf dem Tableau ihrer Be-
obachtungen positioniert, nimmt sie sich selbst und tiberhaupt die Philosophie,
einschlieBlich der ihr eigenen Darstellungsformen, als Teil der Kultur und der
Waissensgeschichte wahr.«** Mit der Versetzung der Philosophie unter ihre eigenen
Gegenstinde beginnt, was Konersmann an anderer Stelle »die philosophische Re-
flexion des philosophischen Denkens«** genannt hat — eine Reflexion, deren erste
und vielleicht entscheidende Entdeckung ist, dass auch die Philosophie eine un-
aufhebbare »AuBenseite« hat, durch die sie »im Umraum ihrer Kultur« erscheint,
ja mit ihm verstrickt ist.>*

Seine »Fremdbeziiglichkeit« wichst dem philosophischen Denken nicht nach-
triglich zu, als unwesentliche Folgeerscheinung seiner Selbstobjektivation, son-
dern »erfaBt« es »auch dort schon [...], wo es ganz und gar auf'sich selbst und seinen
Souverin, auf das Ich denke« zuriickgenommen scheint«.?® Auf einer elementaren
Ebene ist damit zunichst, in der Terminologie Cassirers, die »Symbolhaftigkeit«*®
des philosophischen Denkens geltend gemacht. Auch die Philosophie ist eine
symbolische Form, vor allem aber hat sie eine symbolische Form, nimlich ihre
spezifische(n) Form(en) der Darstellung: Sie verwirklicht sich als »Arbeit am
Text«.?” Was die kulturphilosophische Poetik, ausgehend von dieser Zentralthese,
in den Stollen ihres Textmassivs entdeckt hat, birgt noch immer Sprengpotential
fiir das Selbstverstindnis des Faches: Zum vollen Begrift der Philosophie gehort
mehr als der reine Begriff, mehr auch als das Argument, gehort eine ganze Palette

21 Ralf Konersmann, Kulturphilosophie zur Einfiihrung, Hamburg 2003, 30.

22 Konersmann, Kulturelle Tatsachen, Frankfurt/M. 2006, 58f.

23 Konersmann, Komddien des Geistes. Historische Semantik als philosophische Bedeutungsgeschichte,
Frankfurt/M. 1999, 144f.

24 Konersmann, »Vorwort: Die Philosophie und ihre Gesichters, in: Lucien Braun, Bilder der
Philosophie, hrsg. von Ralf Konersmann, Darmstadt 2009, 17.

25 Konersmann, Komddien des Geistes, 10. Vgl. auch ebd., 190.

26 Ebd., 193.

27 Ebd., 10.
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an »Formen und Figuren des Wissens«, die jene schwer zu fassende Dimension des
Denkens konstituieren helfen, die Hans Blumenberg »Unbegrifflichkeit« genannt
hat. In dessen imaginirem Zentrum steht bekanntlich die Metapher — das Bild, wie
es sich im Medium der Sprache entfaltet.

Die »Fremdbeziiglichkeit«, die Konersmann im Blick hat, bedeutet indessen
mehr als nur die Notwendigkeit des Denkens, sich in Texten zu realisieren und in
diesem Sinne sich eine Form zu geben. Cassirers These, die Philosophie begriinde
keine »prinzipiell neue Symbolforme, war ja nicht aus der Luft gegriffen. Nur ist sie,
aus der Perspektive Konersmanns, auch einer ganz anderen Auslegung fihig. Die
Philosophie nimlich bildet durchaus eine »eigene« Form aus, nur eben nicht ver-
moge der reinen Selbstbeziiglichkeit der Vernunft, sondern durch Anverwandlung
und Einverleibung aller anderen, ihr zunichst >fremden< Formen der Kultur: der
Sprache, des Mythos, der Kunst. Die Bildwelten, denen sie sich als Philosophie und
zumal als Kulturphilosophie gegeniiber glaubte, trigt sie als ihr unverlierbares Erbe
in sich. Eben noch mithsam auf Distanz gebracht und zu Gegenstinden der philo-
sophischen Betrachtung neutralisiert, kehren die Bilder in ihrem eigenen Innern
wieder — als die »verborgenen Voraussetzungen«*® des philosophischen Begriffs.

Konersmanns Einsicht in die formstiftende Kraft der »Fremdbeziiglichkeit« er-
schlieBt der Kulturphilosophie »eine neue Aufgabe, ja ein ganzes Arbeitsfeld: »die
Auseinandersetzung mit den Imaginationswelten, die das Wirken der Vernunft
vorgreifend strukturieren«.?” Unter der Primisse, dass die Vernunft auf Wegen
wandelt, die sie selbst nicht gebahnt hat, »werden die Bilder dem philosophischen
Denken zur Herausforderung«.’® Rodins anfingliche Provokation, mit den Bil-
dern der Kunst einen Erkenntnisanspruch sui generis zu formulieren, findet in den
Worten Konersmanns ihr philosophisches Echo. Aus Gegenstinden des Begriffs
sind von Neuem lebendige Rivalen geworden — Rivalen allerdings, die angesichts
der Aufgabe, »die Welt zu verstehen und verstindlich zu machens, von Komplizen
fast nicht mehr zu unterscheiden sind.

Die Essays, die der vorliegende Band zu Ehren von Ralf Konersmann versammelt,
erproben je auf eigene Weise das Verhiltnis von Philosophie und Bild. Als Versu-
che im eigentlichen Sinne sind sie keinem Programm und keiner tibergreifenden
These verpflichtet. Gemeinsam ist ihnen allerdings, dass sie die »Herausforderungg,
die das Bild an den philosophischen Begriff stellt, annehmen, dass sie es ernst neh-
men und ihm Gewicht verleihen. Nicht zuletzt durch die Offenheit, mit der sie
dabei zu Werke gehen, erweisen sie dem Werk Ralf Konersmanns ihre Reverenz.

28 Konersmann, »Vorwort: Figuratives Wissen«, in: Warterbuch der philosophischen Metaphern,
hrsg. von dems., Darmstadt *2011, 7-20, hier: 10.
29 Ebd.

30 Konersmann, »Vorwort: Die Philosophie und ihre Gesichter«, 12.
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Der Aufgang der Erde

Eine vorkopernikanische Uberraschung

Der schonste und herzergreifendste Anblick seines Lebens sei es gewesen, erinnert
Frank Borman sich zwei Jahrzehnte spiter; ein Gefiihl der Nostalgie und des schie-
ren Heimwehs habe ihn durchstromt. Der Kommandant der Apollo-8-Mission
schildert in seiner Autobiografie den offenbar so nicht erwarteten Augenblick, da
im Fenster der den Mond umkreisenden Raumkapsel die Erde hinter dem luna-
ren Horizont auftaucht — da sie aufgeht wie eine Sonne: »It was the most beautiful,
heart-catching sight of my life, one that sent a torrent of nostalgia, of sheer home-
sickness, surging through me. It was the only thing in space that had any colour to
it. Everything else was either black or white, but not the Earth.«!

»Earthrise«: Mehr noch als die Schwarzweil3-Aufnahme, die Borman am
24. Dezember 1968 gemacht hat, ist unter diesem Titel eines der Farbfotos be-
kannt geworden, die Crew-Mitglied William Anders vom selben Erdaufgang mit
derselben Hasselblad-Kamera schoss. Es ist in das kollektive Bildgedichtnis ein-
gegangen, ebenso wie die »Blue Marble«, das als blaue Murmel vor schwarzem
Hintergrund erglinzende >ganze« Erdenrund, das vier Jahre spiter — auf dem bis
heute letzten bemannten Flug zum Erdtrabanten — fotografisch verewigt worden
ist. Beide Bilder, so heifit es in unzihligen Variationen, seien zu Sinnbildern eines
neuen Zeitalters geworden, zu Emblemen eines »globalen< Lebensgefiihls, zu Tko-
nen eines erwachenden Umwelt- oder auch Erdbewusstseins. — Die Zeugnisse der
Raumfahrer lassen sich, wie es scheint, als quasi vorurspriingliche Belege fiir diese
Behauptung in Anspruch nehmen. Auch James Lovell, der dritte »Abgesandte der
Menschheit« (wie der Titel lautete, den die Vereinten Nationen den Astronauten
verliehen hatten), empfand den Kontrast zwischen farbigem Heimatplaneten und
kaltem All, zwischen Lebenswelt und totem Mond. In einer der televisioniren
Live-Sendungen teilte er an jenem denkwiirdigen Heiligabend dem Fernsehpub-
likum seine Eindriicke von den Wiisteneien der verkraterten Mondoberflache mit,
die iiber die flimmernden Bildschirme der irdischen Empfangsgerite zogen: »The
vast loneliness up here of the Moon is awe inspiring, and it makes you realize just
what you have back there on Earth. The Earth from here is a grand oasis in the
big vastness of space.«?

! Frank Borman, Countdown. An Autobiography, New York 1988, 212; zit. nach Robert Poole,
Earthrise. How Man first saw the Earth, New Haven/London 2008, 2. Bei Poole finden sich auch
weitere Details.

2 https://apollo8.spacelog.org/page/03:13:43:16/
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Eine Oase in der Weite und Leere des Weltraums: Das war es, was die ersten
Menschen, die je die Erdumlaufbahn verlassen hatten, mit eigenen Augen sahen
(und mit dem Auge der Kamera festzuhalten hofften). Bei einer schlichten Augen-
zeugenschaft belieBen sie es jedoch nicht. Es galt anscheinend, das Gesehene hohe-
ren Orts beglaubigen zu lassen und eine veritable Weihnachtsbotschaft zu verkiin-
den. Als das Raumschiff im Mondorbit die Tag-Nacht-Grenze passierte und der
lunare Sonnenaufgang bevorstand, wurden die Millionen vor den irdischen Emp-
fangsgeriten mit einer Bibellesung iiberrascht. Aus dem Munde der drei andich-
tigen Astronauten vernahmen sie die ersten zehn Verse der jlidisch-christlichen
Schopfungsgeschichte, inklusive der Bekriftigungsformel: »Und Gott sah, dass es
gut war.« Wenige Monate nach der tiberirdischen Zeremonie kam in den Vereinig-
ten Staaten eine neue Briefmarke in den Handel — mit dem Motiv des Erdaufgangs
und dem Genesis-Auftakt als Beschriftung: »In the beginning God ...«

Giinther Anders legte seiner Emporung iiber solche »Amalgamierung von
Frommigkeit und Technologie« keine Ziigel an, als er notierte, es sei »das Wi-
derwirtigste«, was ihm im Zusammenhang der Mondmission vor die Augen ge-
kommen sei. Auch an Sarkasmus lie} der Philosoph es in seinen 1970 publizierten
Reflexionen iiber Weltraumfliige nicht fehlen: Die Schopfungsgeschichte und die
Mondumkreisung seien nun in einem einzigen — falschen — Bild zusammenge-
fasst, das »tiglich in Millionen von Exemplaren verkauft wird, damit es von hin-
ten geleckt und von vorne gestempelt werde. Jedes einzelne Exemplar ist 6 Cents
wert. Mehr als Gott, die Schopfung und den Mondflug kann man zu diesem Preis
wirklich nicht verlangen.«’ Ein Andachtsbild war die aufgehende Erde fiir Anders
offenkundig nicht, eher ein Schreckensbild. Auch die in ferner Schwerelosigkeit
schwebenden Raumfahrer haben etwas Abweisendes wahrgenommen, doch war
— 5o ist man zu sagen versucht — der Schrecken der kalten Odnis von Mond und
All fur sie nichts als der Anfang einer herzergreifenden, anziehenden Schonheit.
Hingegen fiir den untens, auf dem Boden der sublunaren Tatsachen, Gebliebenen
scheint das Schreckliche, das er dank Television erblickte, Anfang und Ende zu-
gleich gewesen zu sein. Glinther Anders sah keine einladende Oase auf den neuen
Aufnahmen der Erde, sondern ein Memento mori: »eine nirgendwo verankerte
und im Ozean des Raums schiffbriichig herumschwimmende Boje«.* Dies Bild
jedoch ist als solches allenfalls fiir den ersten, fliichtigen Blick ein gerades Ge-
genbild zu dem — eindeutigeren — der Oase inmitten einer Wiiste. Denn: Ob sie
verankert ist oder herumtreibt, eine Boje kann nicht untergehen, solange sie un-
beschidigt bleibt. Daran indert auch das kurios anmutende »schiffbriichig« nichts,
das die Assoziation eines Ungliicks erzwingen soll, den Leser in seiner angeregten
Phantasie indes sogleich nach einer Boje greifen lassen konnte, die Rettung ver-
spricht — nach einer Rettungsboje.

3 Giinther Anders, Der Blick vom Mond. Reflexionen iiber Weltraumfliige, Miinchen 1994, 144f.
4 Ebd., 59.
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Das Bild der Boje ist nicht eindeutig, gleichwohl lisst Anders keinen Zweifel
daran, was es sagen soll: Der Anblick der Erde »war erschreckend«. Zwar hitten
»wir alle« bereits gewusst, dass unser Globus so aussehen wiirde; es auch zu sehen,
sinnlich wahrzunehmen, das sei aber »etwas vollstindig Neues« gewesen. »[D]as
war« — so legt er den Fernsehzuschauern, die darin womdglich etwas »Schones«
erblickt haben mogen, mit suggestivem Nachdruck nahe — »das war doch eine
kaum mehr ertrigliche Krinkung und Erniedrigung«.’ Der Anklang an Sigmund
Freuds Diagnose einer »kosmologischen Krinkung« der Menschheit, einer Er-
schiitterung des primordialen Narzissmus durch die kopernikanische Revolution
des Weltbildes, ist uniiberhorbar. Sinnfillig wird fiir Anders der Verlust der kos-
mologischen Zentralstellung in der »vereinsamt durch die Schwirze des Raums
rollende[n] irrelevante[n] Kugel unserer Erde«, in die die herumschwimmende
Boje sich im Laufe einiger Zeilen verwandelt.’

Was Anders sah, hatte er womoglich (wer wei3) doch schon einmal »gesehen« —
nimlich bei einer Nietzsche-Lektiire imaginiert. »Seit Kopernikus«, heil}t es in
der Genealogie der Moral, »scheint der Mensch auf eine schiefe Ebene gerathen, — er
rollt immer schneller nunmehr aus dem Mittelpunkte weg — wohin? in’s Nichts?
in’s >durchbohrende Gefiihl seines Nichts...«” Auch die »Selbstverkleinerung« des
Menschen, die Nietzsche in dieser zentrifugalen Bewegung vonstattengehen sieht,
kehrt (ohne dass Nietzsches Name fiele) bei Anders wieder — als »teleskopisches
Gefille« zwischen den wissenschaftlich technischen GroBleistungen der Mensch-
heit und der Erfahrung der eigenen Winzigkeit. Es sei, als blicke der Himmels-
raum durch das Fernrohr »strafend« auf uns zuriick und mache uns »um so vieles
schrumpfen [...], als er sich durch unseren teleskopischen Blick auf ihn erwei-
tert hat«.® Nietzsche freilich lisst dem mit Fragezeichen versehenen Gefiihl des
Nichts noch ein unerschrockenes »Wohlan!« folgen, fiir das sich bei Anders keine
Entsprechung findet. Ebenso wenig wie fiir Nietzsches reichlich dialektische Er-
wigung, in der wissenschaftlich betriebenen Selbstverkleinerung zeige sich eine
»Selbstverachtung des Menschen«, mit der »dessen letzte|[r], ernsteste[r] Anspruch auf
Achtung« aufrechterhalten werden kénne.”

Gekrinkt, erniedrigt, vereinsamt, verzwergt, irrelevant — und so schlieBlich der
»Mauseldcher der Egozentrik oder der Geozentrik«'® beraubt: Angesichts der gra-
vierenden Diagnose verwundert die diistere Prognose nicht, die Anders als philo-
sophischer Seelenarzt der Menschheit stellt: »[S]o rasch wird dieses Trauma nicht
verheilen.« Und zwei Seiten weiter, noch etwas triibsinniger: »Ich glaube kaum,

5 Ebd.

6 Ebd., 61.

7 Friedrich Nietzsche, »Zur Genealogie der Morals, in: ders., Samtliche Werke. Kritische
Studienausgabe (im Folgenden: KSA), hrsg. von Mazzino Montinari und Giorgio Colli, Bd. 5,
Miinchen 1980, 245—412, hier: 404.

8 Anders, Der Blick vom Mond, 62 und 60.

9 Nietzsche, »Zur Genealogie der Moral«, KSA 5, 404.

10 Anders, Der Blick vom Mond, 64.
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dass wir dazu fihig sein werden, den schrecklichen Augenblick [...] jemals ganz
zu verwinden.«'!

Einer der philosophischen Lehrer von Giinther Anders hatte einen vergleich-
baren Augenblick bereits 1966. In seinem Gesprich mit dem SPIEGEL, in eben-
jenem Jahr gefihrt, aber erst postum (Ende Mai 1976) verdffentlicht, berichtet
Martin Heidegger von einem Schrecken, um zu illustrieren, »dass die Technik den
Menschen immer mehr von der Erde losrei3t und entwurzelt«: »Ich weil3 nicht,
ob Sie erschrocken sind, ich bin jedenfalls erschrocken, als ich jetzt die Aufnah-
men vom Mond zur Erde sah.«'* Leider erliutert er nicht niher, woriiber er er-
schrak. Die Aufnahmen, die er vor Augen hatte, stammen von der ersten Mond-
sonde des Lunar-Orbiter-Programms und zeigen gleichfalls einen earthrise, freilich
in Schwarzweill und in schlechter Qualitiat. Die undeutliche Erdsichel leuchtet
kaum — und sie ist, zumindest in der Version, in der das Foto Nasa-offiziell verof-
fentlicht und beschrieben wurde," links von der Mondoberfliche zu sehen. Der
Mondhorizont befindet sich also in der Vertikalen. Nur in dieser Ansicht priasen-
tiert sich der verschattete Erdglobus in der fuir seine Bewohner — dank visueller
Erziehung — gewohnten Weise: mit dem Nordpol oben und dem Stdpol unten.
Diese »richtige« Ausrichtung des Heimatplaneten hat aber eben zur Folge, dass der
Betrachter des Fotos keinen Boden unter den Fiilen hat, wenn er sich selbst gleich-
sam in das betrachtete Bild setzt oder stellt. Das ist asthetisch aufdringlicher und
ungewohnter, als es die (bei geringer Auflosung ohnehin kaum zu erkennende)
Drehung der Erde um neunzig Grad wire. Man darf durchaus dartiber spekulieren,
ob etwas von dem Schrecken, der Heidegger durchfuhr, auf die Irritierung dieser
leiblich »verankerten« — unter den Bedingungen der irdischen Schwerkraft ausge-
bildeten — Sehgewohnheit zuriickgeht.'* Den Betrachtern des »ikonisch« geworde-
nen Erdaufgangs von 1968 bleibt solche Irritation erspart, obgleich auch er — vom
Kameraauge her gesehen — mit dem Mondhorizont in der Vertikalen eingefangen
und katalogisiert wurde. In Umlauf gebracht und millionenfach reproduziert wor-
den ist das Bild aber eben in der gewissermaBen bodenstindigen Variante, die den
Gleichgewichtssinn nicht stort.

Losgerissen von der Erde und entwurzelt — das charakterisiert das Dasein des
Menschen in Heideggers Perspektive allerdings nicht erst, seit die technologischen
Kapazititen ausreichen, um sich tatsichlich in den outer space katapultieren zu las-
sen. Die Raumfahrt iibersteigert lediglich in der Manier einer abenteuerlustigen
Weltalleroberung, was die wissenschaftlich-technische Zivilisation der Neuzeit

11 Ebd., 59, 61.

12 »Spiegel-Gesprach mit Martin Heideggers, in: Antwort. Martin Heidegger im Gesprich, hrsg.
von Gilinther Neske und Emil Kettering, Pfullingen 1988, 81-114, hier: 98.

13 Vgl. Poole, Earthrise, 76.

14 Vorausgesetzt selbstredend, Heidegger habe die Fotografie in entsprechender Prisentation
gesehen. — Eine solche Deutung von Heideggers Lunar-Orbiter-Schrecken legt Benjamin Lazier
nahe: »Earthrise; or: The Globalization of the World Picture«, in: The Amercian Historical Review,
116/3 (2011), 602—630, hier: 609f.
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von Grund auf bestimmt, und macht es auf fast schon naive Weise sinnfillig. Tech-
nik ist fur Heidegger nicht einfach ein — und dazu neutrales — Mittel, sie ist ein
Weltverhiltnis, das die Menschen von der Welt, der sie sich damit bemichtigen,
entfremdet. Freihindig und in groben Ziigen zusammengefasst: In diesem Welt-
verhiltnis erscheint den Menschen das Wirkliche als Wirksames, das von ihnen als
den bewirkenden Subjekten in Regie genommen, das von ihnen bewirkt werden
kann. In solch technischem Vorstellen und Herstellen des Seienden sind die Men-
schen, die schaltende und waltende Subjekte zu sein wihnen, ihrerseits »gestellt;
weswegen Heidegger, wie es seine Art ist, von dem »Ge-stell« spricht — als dem
nicht-technischen Wesen der Technik."” In der Herrschaft des seinerseits nicht be-
herrschbaren »Ge-stells« wird die Welt zum Bild, zum »Gebild des vorstellenden
Herstellens«.'® Durch »das vor sich hin und zu sich her Stellen« kommt das Seiende
im Ganzen »als Gegenstand zum Stehen«,” wird die Welt zum Bild — und unsere
Epoche zur »Zeit des Weltbildes«.

Dieses Weltbild ist — um im Bild des Bildes zu bleiben, aber Heideggers Sprach-
spiel zu verlassen — eigentlich ein Rahmen: der Rahmen, in dem, was Objekt
eines Subjekts werden kann, erscheint. Noch bevor neuzeitliche Wissenschaft und
Technik bildgebende Verfahren entwickelt haben, waren (und sind) sie in diesem
elementaren Sinne — wie man sagen konnte — bereits welthildgebende Prozeduren.
Im Weltbildrahmen spielt sich — nun wiederum mit Heidegger formuliert — auch
der »Kampf der Weltanschauungen« ab, der Kampf um die Stellung, in der der
Mensch »dasjenige Seiende sein kann, das allem Seienden das Mal3 gibt und die
Richtschnur zieht«.'® Als ein solcher Kampf war auch das Weltraumwettrennen
zwischen den beiden Weltmichten gestartet worden, das uns Bilder der Welt be-
schert hat — Bilder der lebensweltlichen Erde im Kontrast zu einem lebenswidri-
gen »Weltall« —, die in verschiedenerlei Sinn als Welt-Bilder gesehen und begrif-
fen werden konnen. Bleiben sie im Rahmen dessen, was Heidegger »Weltbild«
nennt, im Rahmen eines wissenschaftlich-technischen Weltbemichtigungsunter-
nehmens? Oder fallen sie heraus aus ihm, sprengen ihn gar?

Haben die ersten astronautischen Augenzeugen des Weltaufgangs, die zugleich
Fotografen waren, den entscheidenden Fingerzeig gegeben? Von der Erde losge-
rissen, versplirten sie offenbar instantan den Drang, sich wieder zu »verwurzeln«.
Das Sinnbild einer kostbaren, zerbrechlichen, schiitzenswerten und Schutz bie-
tenden Oase, eines irdischen Gesamtorganismus, fiir das die Zeugen in Authen-
tizitit versprechender Unmittelbarkeit zu werben scheinen, ist jedoch nicht ohne
Konkurrenz geblieben. Die Erdkugel mag fragile Schonheit ausstrahlen, es konnte

15 Martin Heidegger, Die Technik und die Kehre, Pfullingen 1962, 19 ff.

16 Heidegger, »Die Zeit des Weltbildes«, in: ders., Holzwege, Frankfurt/M. 1950, 69-104,
hier: 87. — Die Zusammenfiihrung einiger Gedanken aus dem Weltbild-Aufsatz und aus den
Technik-Vortriagen dringt sich sachlich auf] ist werkgeschichtlich aber naturgemaf3 undifferen-
ziert.

17 Ebd., 85.

18 Ebd., 87.
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sich in solchen Welt-Bildern aber ebenso die Erhabenheit eines aus der Distanz
sglobal zugreifenden Gestaltungswillens wiedererkennen.'” Allmachtsphantasien
gewinnen materielle Gewalt nicht nur im Zuge der Globalisierung, der 6kono-
misch-technisch-politischen Vernetzung und Vernutzung der gesamten Biosphire,
sie schlagen sich bisweilen auch in deren Gegenbewegung nieder, die — Stichwort
»Anthropozin« — den Globus retten und als eine Art umweltfreundliches Gesamt-
kunstwerk neu zu erschaffen sich vornimmt.?* Gerade ihre Aufladung zu >Ikonenc
konnte mithin dafiir sprechen, dass es so einfach und einsinnig nicht ist, was diese
Welt-Bilder zeigen, sagen und sind. Es gibt mehr als eine Weltanschauung, die sich
in ihnen spiegelt.

Unter technisch-handwerklichem Aspekt und in einer trivial-heideggeriani-
schen Perspektive lassen sich die Fotografien des Earthrise und der Blue Marble ohne
weiteres als technische Artefakte, als hergestellte Vorstellungen beschreiben, die
zudem — fiir die Verdffentlichung — noch »manipuliert« worden sind. Auch im Falle
der > Blauen Murmel« galt es, den Nordpol oben im Bild zu haben und den Stidpol
unten; zudem wurde der Bildausschnitt gedndert, um das blauweil3 und griinbraun
schimmernde Rund in die (optische) Mitte zu riicken.? Solche Anpassung an Seh-
gewohnheiten und Formerwartungen kann freilich — und andererseits — auch als
Problemanzeige aufgefasst werden. In den Fotografien und ihrer Bearbeitung ist
dokumentiert, wie bei dem Versuch, die Welt »vor sich hin und zu sich her« zu stel-
len, das gewohnte Koordinatensystem durcheinanderzugeraten beginnt, das dem
Menschen die — sozusagen senkrechte — Subjektstellung garantiert.

Vor diesem Hintergrund liest sich, was Giinther Anders assoziiert, wie die
Aufzeichnung eines iiberempfindlichen Seismografen. Von einem kosmischen
Schwindelgefiihl heimgesucht, imaginiert er sich als Bewohner eines aus der Ver-
ankerung gerissenen Schwimmkorpers, der im interplanetaren oder interstellaren
Weltenmeer driftet. Wer solchermaBen sinn- und steuerlos hin und her getrieben
wird, kann sich schwerlich zu Hause fithlen. Von einem »entwurzelten< Astronau-
ten, der hin und wieder von der Raumkrankheit befallen werden mag, unterschei-
det sich der seekranke Erdbojen-Bewohner dadurch, dass er nicht weil3, wohin er
soll, wohin er gehort.?® Er ist kein Astronaut, der wieder nach Hause wollen kann
und konnen muss; dennoch konnte er zur mentalen Stirkung gebrauchen, was
Hans Blumenberg in einschligigem Zusammenhang »Riickkehrfihigkeit« nennt:

19 Vgl. u.a. Horst Bredekamp, »Blue Marble. Der Blaue Planets, in: Atlas der Weltbilder, hrsg.
von Christoph Markschies, Ingeborg Reichle, Jochen Briining und Peter Deuflhard, Berlin 2011,
366-375, hier: 372.

20 Einen Hinweis auf den Globus als Kunstwerk gibt Lazier, »Earthrise; or: The Globalization
of the World Picture«, 617 et pass.

21 Dazu Sebastian W. Hoggenmiiller, »Die Welt im (AuBen-)Blick. Uberlegungen zu einer
isthetischen Re|Konstruktionsanalyse am Beispiel der Weltraumfotografie »Blue Marble«, in:
Zeitschrift fiir Qualitative Forschung, 17/1-2 (2016), 11-40, hier: 24f. — Die optische Mitte weicht
leicht von der geometrischen Mitte ab.

22 Und womdglich auch dadurch, dass er vergessen hat, dass die Erde in ihrer annihernd
elliptischen Bahn um die Sonne recht stabil gehalten wird.
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»Alle Weltabenteuer des Menschen setzen voraus, dass er sich immer wieder und
irgendwann wieder auf ein Stiick festen Bodens stellen kann.«*> Dem unfreiwil-
ligen Geonauten — oder, passender: Geonoetiker?* — ist solche Riickkehrfihigkeit
abhandengekommen. Unter ihm schwankt der Boden wie ein wogendes Meer.
Die asthetische Erfahrung, die er beim Anblick der Geo-Boje macht, jedenfalls
gemacht zu haben behauptet, hat den Charakter eines Schocks. Ein wenig dra-
matisierend zugespitzt: Das Welt-Bild, in das er sich versetzt sieht, ist hermetisch,
ausweglos. Der schreckliche Augenblick, der eigenen Gefihrdung und Nichtigkeit
gewahr zu werden, werde kaum je verwunden werden, prophezeit er. Auf den gar
nicht so fernliegenden Gedanken, dass der Augenblick des Schreckens selbst der
Beginn einer Verwindung sein konnte, einer Riickwendung zur Erde, zur einzi-
gen bewohnbaren Lebenswelt, kommt er nicht. — Oder lisst er ihn nicht zu?

Fir Hans Blumenberg war ebendies der wichtigste Ertrag der bemannten
Raumfahrt im Ganzen: die Riickwendung zur Erde. Mit Anders trifft er sich
gleichwohl — und ironischerweise? — darin, der sinnlichen Evidenz das grofte
Gewicht beizumessen. Das Bild der Erde aus dem Raum habe schlechthin »jede
imaginative Vorwegnahme« tberstiegen: »Versucht man die jahrhundertelange
vorbereitende Imagination, die kosmische Neugierde ins Verhiltnis zum Ereig-
nis zu setzen, so war die ebenso unerwartete wie herzbewegende Peripetie der gi-
gantischen Absetzung von der Erde dieses Eine, dass am Himmel des Mondes die
Erde steht. Kepler hatte es im Voraus beschrieben, aber dafiir bedeutete Wissen
nichts.«*> Es geht Blumenberg um den Erfahrungsgehalt dieses Ereignisses, in dem
eine zentrifugale Bewegung sich in eine zentripetale umkehre, eine kopernika-
nische Exploration eine »vorkopernikanische Uberraschung« mit sich bringe: die
tiberwiltigende »optische Evidenz« nimlich, dass die Erde eben doch eine »kos-
mische Ausnahme« sei.?® Es sei »mehr als eine Trivialitit, dass die Erfahrung, zur
Erde zuriickzukehren, nicht anders hitte gemacht werden konnen als dadurch, sie
zu verlassen«. Nur als »Erfahrung einer Riickwendung« werde »akzeptiert werden,
dass es fiir den Menschen keine Alternative zur Erde« gebe.?” — Die Erfahrung je-
doch, die Erde zu verlassen und auf sie zuriickzukehren, so lieBe sich zu bedenken
geben, haben nur wenige gemacht. Und der Augenblick der visuellen Riickwen-
dung, in den sich dank fotografierter Welt-Bilder aus dem All die vielen anderen
vertiefen konnen, die nicht »dort« waren, ist augenscheinlich deutungsoffen. »Es
hat sich etwas abgespielt, was wir noch nicht voll versteheng, gibt Blumenberg zu.*®

23 Hans Blumenberg, Die Vollzihligkeit der Sterne, Frankfurt/M. 1997, 482; das Kapitel tragt
die Uberschrift »Die Erde am Himmel des Mondes«.

24 »Astronoetik¢, die Gedankenraumfahrt, hat Hans Blumenberg, wie man weil3: nicht ganz
unironisch, als philosophische Subdisziplin begriindet; vgl. ebd., 547 ff.

25 Blumenberg, Die Genesis der kopernikanischen Welt, Frankfurt/M. 1975, 785f.

26 Ebd., 787.

27 Ebd., 793, 794.

28 Ebd., 786.
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Apropos: Haben wir »Weltanschauer«® eigentlich genau hingeschaut? Welches
Antlitz zeigt der wundersam leuchtende Korper? Was sehen wir im Bild des auf-
gehenden Globus und der »Blauen Murmel«? Jedenfalls sehen wir keine Menschen.
Auch das ist Blumenberg nicht entgangen: »Die Erde sah aus, als gibe es den Men-
schen, seine Werke und seinen Unrat, seine Desertifikationen nicht! Keine Spur
vom Menschen. Eine Reinheit des Kostbaren, als sei es lupenrein. Und damit
auch ein noch unberiihrter und ungenutzter Boden fiir das fatal dazugedachte
Wachstum. Es war eine Versicherung, was man sah, keine Warnung.<** — Viel-
leicht schimmert heute im saphirblauen Marmor®' der menschenleeren und miill-
freien Erdkugel etwas anderes durch; nicht mehr die Einladung, sie noch einmal zu
nutzen und auf Verderb oder auch Gedeih umzuarbeiten, sondern ein Abschied —
der Abschied des Menschen von ihr. Melancholie klingt als Oberton in manchen
Erdzeitalter-Namen mit, in demjenigen aber besonders deutlich horbar, der den
Beginn einer Zeit des Menschen ausruft und damit auch deren Ende evoziert. Mit
dem Anthropozin wird auch die Zeit des Weltbildes voriiber sein.

29 Blumenberg, Die Vollzdihligkeit der Sterne, 439.

30 Ebd., 440. In demselben Gedankengang distanziert sich Blumenberg denn auch von der
selbstverstindlich gewordenen Behauptung, der neue Blick auf die Erde habe sie »als endliche
Wahlheimat des Menschen sehen lassen. Das ist einfach eine riickprojizierende Uberdeutung.«
(Ebd.) Damit relativiert er die These von der unwiderstehlichen Evidenz der Erd-Oase im
»Genesis«-Buch.

31 Dazu auch: Verf., »Der Schimmer des Marmors. Ein Raumschiff, eine Gottin, eine Zau-
berin und das Erdzeitalter namens >Anthropozin«, in: ders., Zeit — in Gedanken erfasst. Philoso-
phische Glossen, Basel 2020, 97-101.
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Das Verschwinden des Strandes
Andreas Gursky: Rimini (2003)

Ebenso sehr wie von Wellen, Wind und Sand sind Strinde in unserer Wahrneh-
mung von einer langen Imaginationsgeschichte geprigt. Seit Jahrhunderten ist der
Strand ein Raum, der die Einbildungskraft der Menschen aufgrund seiner Lage,
seiner Beschaffenheit und seines semantischen Potentials besonders anregt. Er be-
steht immer auch aus den Bildern, die wir uns von ihm — und an ihm — machen.
Insofern ist er nicht nur ein topographischer Raum, sondern auch eine »kulturelle
Tatsache«.! Die moderne Vorstellung vom Strand als Raum der Freizeit und der
Freiheit, der Abwesenheit der Zwinge des Alltags, eines unbeschwerten Lebens
und eines erfiillten Augenblicks, wie sie in Andreas Gurskys Fotografie mit dem
schlichten wie vielsagenden Titel Rimini von 2003 noch einmal anklingt, um zu-
gleich demontiert zu werden, bildet nur eine schmale Facette in diesem Spektrum.
Doch auch sie transportiert viel dltere Vorstellungen, selbst wenn diese latent oder
ginzlich unbewusst bleiben. Fiir den Strand gilt dieselbe Offenheit und Unab-
schlieBbarkeit der Deutungsarbeit, die Ralf Konersmann fiir das Meer konstatiert
hat. Auch er »bedeutet schlechthin [...], ohne daB gesagt werden konnte, was«.”
Allerdings lassen sich semantische Konzentrationsherde feststellen.

Am Strand stoBen verschiedene Sphiren aufeinander. Zwischen ihnen verliuft
keine klare Grenze, vielmehr beriihren sie einander, tiberlagern sich, konfligie-
ren und bilden derart einen liminalen Raum. Welche Sphiren das sind, hingt
zu einem guten Teil von kulturellen Denkmustern, Sehweisen und Bildwelten
ab. Schon dass es sich dabei simplerweise um Wasser und Land handelt, kann
man kaum feststellen, ohne damit eine metaphysische Reminiszenz zu verbinden,
macht doch der Strand das Geschehen des dritten Schopfungstags anschaulich.
Auch wenn der biblische Schopfungsbericht die Entstehung des Lebens nicht an
diese Konstellation bindet, ist sie in anderen Mythen mit Wasser, Meer und Strand
verkniipft. Bei Thales von Milet, so berichtet Aristoteles, hat das Leben seinen
Ursprung im Wasser,” und darin folgt er den Mythen. Fiir Homer steht Okeanos
im Anfang, und bei Hesiod erfolgen Zeugung und Geburt der Aphrodite aus dem
Samen des Uranos im Element des Meeres. Erst Sandro Botticellis beriihmtes
Gemilde allerdings siedelt La nascita di Venere am Strand an, ldsst das Prinzip des
Begehrens und der Prokreation also selbst in der liminalen Uferzone geboren wer-

1 Ralf Konersmann, »Die Philosophen und das Meer, in: ders., Kulturelle Tatsachen, Frank-
furt/M. 2006, 190-205, hier: 190.

2 Ebd., 205.

3 Aristoteles, Metaphysik, 983b.
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den und aus dem Wasser ans Land steigen, um dort das Leben fortzupflanzen. Ein
bemerkenswertes Phinomen ist, dass die sikularen Naturwissenschaften, und ins-
besondere die Evolutionstheorien, diesen Mythos seit dem 18. Jahrhundert letztlich
nur umkodieren und mit einem neuen Begriindungsrahmen versehen, wenn sie
die Autogenese des Lebens aus dem Akt einer »Urzeugung« im >Urschlammc« eines
»Urmeeres< erkliren.® Es ist kein Zufall, dass genau um diese Zeit, den Anregun-
gen des Hippokrates folgend, die Heilkraft von Meerwasser und Meeresschlamm,
Seeluft und Strandleben wiederentdeckt wird und in eine therapeutische Emphase
miindet,” die im 19. Jahrhundert dann auch vitalistische Ziige annehmen kann, wo
das Meer zum Inbild eines »dionysischen< oder »ozeanischen< Lebensganzen wird.
Noch vor allen empirischen Evidenzen herrscht im Kern der Meerwasser- und
Thalasso-Kuren die Vorstellung, dass das, woraus das Leben entstanden ist, auch
der Aufrechterhaltung und Heilung des Lebens dienen misse, wie man sie etwa
in Jules Michelets groBem Werk La mer von 1861 formuliert findet.® Seit Mitte
des 18. Jahrhundert entstehen in England die ersten Seebider, in denen sich der
kurformige Gebrauch von Meer und Strand mit der Fortfithrung des mondinen
gesellschaftlichen Lebens von Adel und Bourgeoisie verbindet. Angesichts ihrer
eklatanten Vorzuige fragt 1793 Georg Christoph Lichtenberg indigniert, warum
Deutschland noch kein grofBles 6ffentliches Seebad habe, wie das in England lingst
der Fall sei, aber im folgenden Jahr schon wird Heiligendamm erdffnet und zahl-
reiche andere Seebider an den kontinentalen Kiisten folgen in kurzem Abstand.
In mancher Hinsicht ist dieser therapeutische Impetus Teil und Auslaufer einer
neuen Naturerfahrung. Man reduziert diese hiufig auf die dsthetische Wahrneh-
mung der Natur in den Kategorien des Schonen und Erhabenen, doch umfasst sie
mehr. Natur, die im 18. Jahrhundert zur Berufungsinstanz par excellence wird,
ist das schlechthin Heilende, und zwar schon darum, weil sie zum Anderen einer
Kultur stilisiert wird, deren pathogene Ziige in grellen Farben gemalt werden.
Fragwiirdig scheint nicht nur die hofische oder die stidtische Kultur, sondern die
Kultur schlechthin, zu deren Voraussetzungen die Entzweiung von der Natur, die
Entfernung von den eigenen Urspriingen zu gehoren scheint. Der neue Trend zur
Naturerfahrung geht daher seit dem 18. Jahrhundert nicht lediglich in die Felder
und Wilder, aufs Land, von dessen Erfahrung man sich eine Art kultureller Ge-
sundung an Leib und Seele verspricht; er geht insbesondere an die riumlichen

4 So etwa Ludwig Biichner, Kraft und Stoff oder Grundziige der natiirlichen Weltordnung (1855),
Leipzig Y1898, 159177 (Kap. »Urzeugung«), hier v.a. 175. Zum literarischen Fortleben dieser
Denkfigur vgl. Verf., »Stimmen tiber der Tiefe, girender Schlamm, Wasserleichen — Theodor
Storms Strande«, in: Narrating and Constructing the Beach: An Interdisciplinary Approach, hrsg. von
Carina Breidenbach et al., Berlin/Boston 2020, 354—383, hier: 363-371.

5 Vgl. dazu Alain Corbin, Meereslust. Das Abendland und die Entdeckung der Kiiste, Berlin 1990,
83-120, 319-357; Dieter Richter, Das Meer. Geschichte der dltesten Landschaft, Berlin 2014, 145—
161.

6 Vgl. Jules Michelet, Das Meer, iibers. und hrsg. von Rolf Wintermeyer, Frankfurt/New
York 2006, v.a. 248-257 (»Der Ursprung der Seebiderq).
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Grenzen des Kulturraums tiberhaupt, in die Gebirge oder ans Meer, dorthin, wo
diese Grenzen selbst und die Abwendung des Betrachters von der Zivilisation
sinnfillig werden. Die Grenzgebiete erhalten so auch eine gewissermaBen diffus
metaphorische Qualitit. Hier weitet sich in jedem Sinne der Horizont, man hat
die Kultur im Riicken und blickt in einen offenen, auch deutungsoffenen Raum,
der die Idee von subjektiver Freiheit ebenso evozieren kann wie die Erinnerung an
den eigenen Ursprung, die Vorstellungen des Unermesslichen und Erhabenen oder
die des Numinosen — ununterscheidbar miteinander verbunden etwa in Caspar
David Friedrichs Gemilde Der Mdnch am Meer.

Auf dieser vielgestaltigen und vieldeutigen Basis entsteht die neuzeitliche Ent-
deckung des Strandes, die in mancher Hinsicht eine Erfindung ist. Philosophie,
Literatur und Malerei interessieren sich vor dem 18. Jahrhundert nur in Ansitzen
fiir den Strand, danach aber umso mehr. Der Strand wird nun zum Ort und Ge-
genstand komplexer diskursiver Verhandlungen. Und hier beginnt auch der mo-
derne Strandtourismus. Die Klage tiber ihn ist so alt wie er selbst und wird zumeist
aus seiner eigenen Mitte heraus artikuliert, von Menschen, die selbst an ithm teil-
haben. Reisebeschreibungen seit dem spiten 18. Jahrhundert schildern das Trei-
ben auf den Bergen, und bereits der Harzwanderer Heine ironisiert im Angesicht
des Brocken die Heerscharen gefiihlsbereiter Stadter, die stets eine romantische
Phrase auf den Lippen haben. Die Strinde folgen mit allenfalls geringer Verspi-
tung und werden sogleich auch zum literarischen Thema, wie Jane Austen (San-
dition, 1817) oder Charles Dickens belegen (The Tuggses at Ramsgate, 1836). Jakob
Philipp Hackert dokumentiert bereits 1780, wie sich vornehme Spazierginger am
tyrrhenischen Meer den Strand mit Fischern teilen, die ihre Netze einholen und
aufriumen.” Diese Mehrfachnutzung des Strandes, die soziale Begegnung ganz
unterschiedlicher Schichten mit ebenso unterschiedlichen Anliegen, Arbeitender,
Meditierender, Badender und Spielender, bleibt ein markantes Thema der Bild-
geschichte des Strandes tiber die bedeutenden Strandmaler Peder Severin Kroyer
und Joaquin Sorolla hinaus bis in die Gegenwart. Seit den 1840er Jahren werden
die Kiisten von der Eisenbahn erschlossen, und auf dieser infrastrukturellen Basis
beginnt jene >Demokratisierung< der Stranderfahrung, der Theodor Fontane sar-
kastischen Ausdruck verleiht: »Und sind auch verschieden der Menschen Lose, /
Gleichmacherisch wirkt die Badehose«® — sie wirkt aber auch nur so, denn natiir-
lich bleiben die sozialen Schranken bestehen. Mit der Begrenzung der Arbeitszeit,
der Trennung von Arbeit und Freizeit und den Anfingen des Sozialstaats erfolgt
die Besitzergreifung der Strinde durch Massen von Erholungssuchenden. Ein frii-
hes Dokument ist Heinrich Zilles Berliner Strandleben von 1912; hier wird vor der
proletarisch-kleinbiirgerlichen Berliner Haustiir am Wannsee das erprobt, was als-

7 Palazzina Borghese in Pratica di Mare, 1780.

8 Theodor Fontane, »Der Sommer- und Winter-Geheimratg, in: ders., Werke, Schriften und
Briefe, hrsg. von Walter Keitel und Helmuth Niirnberger, Abt. I, Bd. 6, Miinchen/ Wien 21978,
372f.
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bald den Nordsee-, Ostsee- und den Mittelmeerstranden blithen wird, die vorerst
noch tiberwiegend in der Hand wohlhabender Biirger sind. Eduard von Keyserling
und insbesondere Thomas Mann haben das Strandleben der Jahrhundertwende be-
schrieben und auch seinen Wandel bilanziert.

Man mag versucht sein, diese stetig wachsende Faszination vom Strand auf ein
Moment von schierer Evidenz zuriickzufiihren: die physische Wirkung von Sonne,
Luft, Wind, Wasser und warmem Sand, den optischen Eindruck des blauen oder
grauen Himmels im Kontrast mit der oszillierenden Meeresoberfliche und akus-
tisch die Geriusche des Wellenplitscherns oder der Brandung. Aber diese Evidenz
hat es eben Jahrtausende hindurch nicht gegeben. Erst jetzt, im Zusammenwir-
ken vieler Faktoren entsteht sie. Man darf wohl vermuten, dass hier wiederum
mehr als historischer Zufall im Spiel ist. Mit der Schaffung von institutionalisierter
Freizeit, die mit ihrer hohen emotionalen >Ladung« mehr sein soll als bloB3 arbeits-
freier Feierabend und durchaus anderes ist als das antike ofium, werden zunehmend
Riume an der Grenze der Zivilisation aufgesucht, Riume, in denen diese ebenso
abwesend sein soll wie in der von ihr vermeintlich befreiten Zeit. Die rdumlichen
Grenzgebiete, die Rinder der Kultur werden zum Schauplatz der emphatisierten
freien Zeitzonen, zu Frei-Raumen, in denen man sich vom Druck des kulturellen
Alltags frei macht und in denen diese Befreiung selbst anschaulich wird. Rium-
liche und zeitliche Sphiren des A-Kulturellen und quasi >Kultur-Befreiten< werden
deckungsgleich, und ein Teil der Attraktion des Strandes mag sich daher seiner
kulturellen Randlage selbst verdanken. Darin folgt der moderne Massentourismus
dem Naturgefiihl des 18. und 19. Jahrhunderts, und man darf vermuten, dass in
ihm, zumindest latent, auch die alten, um Wasser und Strand zentrierten Bildwel-
ten fortwirken. Der Rand der Kultur wird nun zur Heterotopie (Foucault), die
als Teil der modernen Arbeitswelt faktisch ebenso dazugehort, wie sie das nicht
tut, die also zwar Ausnahmebedingungen realisiert, aber doch nicht aulerhalb der
Kultur steht. So wird die Randzone zu einer Form eines eingeschlossenen Aus-
geschlossenen. Dieses heterotopische Moment ist aber auch der Anfang vom Ende
des Strandes. Denn Frei-Zeit und Frei-Raum werden in der Massengesellschaft
zunehmend von dem erfasst, was sie programmatisch nicht sein wollen.

An dieser Reflexionsstelle ist Andreas Gurskys Rimini angesiedelt. In mehr-
facher Hinsicht haben die Strande heute ihre Unschuld verloren, wenn sie denn
einmal eine hatten. Zwischen dem Nimbus und der Realitit des Strandes besteht
mittlerweile eine deutliche Diskrepanz. Die steigenden Meeresspiegel und die
Tsunami-Katastrophen der letzten Jahrzehnte haben die Blindheit einer noch so
perfektionierten Naturbeherrschung und die Verletzlichkeit einer bedenkenlos be-
triebenen Kulturation demonstriert. Zugleich zeigt sich in den Bildern von unterm
Plastikmiill nicht mehr wahrnehmbaren Strinden eine gespenstische Wiederkehr
des Verdringten. Hatte man frither das Kulturland mit Deichen gegen das Meer
verteidigt — und tut es noch immer —, so kehren jetzt nicht nur das Inkalkulable der
Natur, sondern auch die ausgeschlossenen Uberreste der Kultur in einer gruseligen
Dialektik aus dem Naturraum selbst zuriick — und machen fraglich, ob es diese
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Unterscheidung iiberhaupt noch gibt.” Und schlieBlich wiederholen sich in den
Bildern von Bootsfliichtlingen, die an tiirkischen und griechischen Strinden auf
befremdete Touristinnen im Bikini treffen, die alten Konstellationen einer mehr
oder weniger konfliktuésen Kulturbegegnung am Strand, wie wir sie aus den Be-
richten der Entdeckungsreisen kennen, etwa aus Georg Forsters Reise um die Welt.
Gurskys Rimini markiert einen anderen Aspekt. Das hochformatige Foto zeigt —
wenn der Titel tatsichlich eine Ortsangabe und nicht selbst bloB3 eine Metapher,
oder genauer vielleicht eine Metonymie fiir ein viel umfassenderes Syndrom ist —
den Strand von Rimini aus der Vogelperspektive, vermutlich aus einem Helikop-
ter, von Stidosten nach Nordwesten. Es soll hier nicht untersucht werden, inwie-
weit das Bild digital bearbeitet wurde — in der Konsequenz der Maxime Gurskys:
»Wirklichkeit ist {iberhaupt nur darzustellen, indem man sie konstruiert«.'® Trotz
des warmen Grundtons und der satten bunten Farben verrit diese Perspektive den
Blick eines nicht involvierten, distanzierten, ja kalten analytischen Blicks, der in
einem niichternen, quasi dokumentarischen Gestus Strukturen beobachtet und
buchstiblich tiber den Dingen steht. Der Strand dominiert das gesamte Bild. Er
zeigt sich in einem nach oben hin sich verjingenden und leicht nach rechts ab-
knickenden Streifen, der bis etwa zur Mitte des Bildes dessen ganze Breite aus-
fillt und Raum fir vielfiltige Assoziationen bietet, z.B. an eine Autobahn mit
Verkehrsstau. Erst in der linken oberen Ecke wird die Bebauung im Hinterland
sichtbar, die durch eine nur zu ahnende Stral3e und einen schmalen Streifen von
gleichférmigen Pavillons vom Strand getrennt ist. Linkerhand hinter ihr deutet
sich ein anders genutzter Raum mit kleineren Hiusern, Grinflichen und Biu-
men an. Rechts gegentiber liegt ein Streifen Meer, sodass der Strand hier als Zwi-
schenraum erkennbar wird. Die Bebauung links oben besteht aus architektonisch
wenig abwechslungsreichen Hotels und Appartmenthiusern, deren relativ strenge,
dem Strand parallel laufende Formation jedoch fast schon regellos wirkt gegen-
tiber dem, was sich am Strand abspielt — allerdings auch nur in diesem Kontrast.
Denn der Strand steht unter dem strikten Diktat der Geometrie. Der triste kleine
Kinderspielplatz auf der linken unteren Seite weist ein bisschen Plastikspielzeug
auf und ist rechtwinklig eingeziunt. Die farbig markierten Wege, die im rechten
Winkel auf das Meer stof3en, teilen den Strand in Parzellen, die von jeweils im
selben Farbmuster gehaltenen Sonnenschirmen dominiert werden. Offenbar wird
dadurch — aber das ist ein Kontextfaktor, den man nicht sieht — die Zugehorigkeit
eines Strandabschnitts zu einem Hotel markiert. Schirme und Liegen sind exakt
ausgerichtet, nur wenige tanzen aus der Reihe, und ihnlich verhilt es sich mit ih-
rer Farbgebung, soweit man das unterscheiden kann, denn nur im unteren Bereich

9 Dass Gursky auch dieses Thema durchaus im Blick hat, zeigt sein Werk Ohne Titel XIII
von 2002; URL: http://www.andreasgursky.com/de/werke/2002/ohne-titel-13

10 Zitiert in Udo Kittelmann, »Das denkende Auge. Zur Ausstellung von Andreas Gursky
im Museum Frieder Burdag, in: Andreas Gursky. Ausstellungskatalog zur Ausstellung im Museum
Frieder Burda, hrsg. von Udo Kittelmann, Baden-Baden/ Géttingen 2015; hier zitiert nach: URL:
http://www.andreasgursky.com/de/downloads/2015/udo-kittelmann
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erkennt man iiberhaupt Einzelheiten, wihrend deren Masse sich nach oben/hinten
zu in Streifen und Farbflichen formiert. So unterstreichen Perspektive und Tiefen-
riumlichkeit des Fotos die »Ordnung« seines Gegenstands.

Der Strand erstarrt hier unter einem strikten Regiment, und an >Regimen-
ter< erinnert auch das Heer der Sonnenschirme, das seine Macht flichendeckend
tiber den ganzen Strand ausgedehnt hat. Das weckt die Erinnerung an jene diiste-
ren Szenarien, in denen der Strand Kriegsschauplatz ist, etwa in den Filmen zum
D-Day oder zur Evakuierung von Diinkirchen. Das heitere Strandchaos bei Zille
oder Sorolla jedenfalls ist einer strikten Ordnung gewichen. Es gibt so gut wie
keine freie Strandfliche mehr, als herrsche hier ein horror vacui, der der Natur und
dem Natiirlichen keinen Millimeter Platz einriumen mdchte. Dass dieser Geome-
trisierung von der >Natur< und den natiirlichen Gegebenheiten Grenzen gesetzt
werden, dass sie sich dem vorgefundenen Raum anbequemen muss, ist kaum mehr
wahrzunehmen. Natur wird vielmehr minimiert, wie sich auch an den Wellen-
brechern vor dem Strand zeigt, die die Kulturgrenze ins Meer hinausschieben und
dessen gefihrliche elementare Potenz eindimmen. Das Meer ist hier buchstiblich
zu einer Randerscheinung reduziert, einer Marginalie am Rand des Strandes.

Strandausstattungen wie auf dem Foto sind iiblicherweise fiir Menschen ge-
macht. An Gurskys Foto fillt auf, dass die Zahl der Strandbesucher in keinem Ver-
hiltnis zur Infrastruktur steht. Es sind zwar durchaus Menschen auf Liegen und im
Wasser sichtbar, aber es sind wenige, und ganze Parzellen sind nahezu entvélkert.
Der ganze Strand macht einen ausgesprochen menschenarmen Eindruck, und das
fiihrt dazu, dass die facilities iberhandnehmen. Sie scheinen sich verselbststindigt
zu haben gegentiber ihren Benutzern, die nur noch als winzige Statisten vorkom-
men. Nicht nur die Natur, sondern auch die Menschen werden von der Struktur
dominiert, der Naturraum Strand wird tiberlagert von etwas, das man, um erneut
einen Begriff Foucaults zu verwenden, als »Dispositiv< Strand bezeichnen kann.
Die Genese dieses Dispositivs ldsst sich an der Literatur ablesen, etwa an seinen
unterschiedlichen Ausprigungen in Theodor Storms Psyche (1875), Eduard von
Keyserlings Wellen (1911) oder den vielen Strandtexten Thomas Manns, etwa den
Buddenbrooks (1901) oder dem Tod in Venedig (1912). Schon diese letztere Erzihlung
beschreibt, wie sehr der ehemalige Frei-Raum Strand bereits institutionell orga-
nisiert wird. Der primire Zweck des Strandurlaubs, die Erholung und das Baden,
wird gerahmt und umstellt, ja eigentlich erst erméglicht von einem Ensemble von
Infrastruktur, von Institutionen, Verwaltung, speziellen Bauten, Regeln, Verbo-
ten und UberwachungsmafBnahmen. Da sind etwa die groBen Hotels am Lido, der
Eingangsbereich vor dem Strand, die Umkleidehiitten mit kleiner Terrasse und
guter Aussicht, die holzernen Gehwege, die dienstbaren Geister, die fliegenden
Hindler und die speziellen Bademoden. Und natiirlich haben auch die literari-
schen und theoretischen Texte sowie die Bilder selbst Anteil an diesem Disposi-
tiv, das sie zugleich reflektieren. Bei Gursky gewinnt es etwas Geisterhaftes. Die
strenge Struktur des Strands erstreckt sich bis an den Bildrand und lisst kaum mehr
ein AuBlerhalb erkennen. Sie ist eine Struktur ohne Subjekte, aber eine, in der Sys-
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temstellen fiir die Subjekte vorgesehen sind, Parkliicken, in die diese eingepasst
werden, statt sich frei am Strand bewegen zu konnen. So erscheint der Strand der
modernen Freizeitgesellschaft nicht als Ort einer Befreiung und der auBler Kraft
gesetzten Normierungen, sondern vielmehr als deren Fortsetzung. Freizeit erweist
sich als Instrument der Disziplinargesellschaft und der kapitalistischen Verwertung,
die alles erfasst, auch das, was aus ihr entflichen will. Der Strand ist keine Hetero-
topie und schon gar keine Utopie mehr, sondern ein nur dullerlich bunter Zwangs-
und Normalisierungsapparat.

Das alles wire angesichts einer langen Tradition der Kulturkritik vielleicht nicht
weiter bemerkenswert, sondern lediglich der nackte Normalfall einer fortgeschrit-
tenen Moderne, wenn es nicht ein Bildgedichtnis der Strinde und Meere gibe,
das hier zu einem seiner Endpunkte gefiihrt wird und doch nach wie vor wirksam
bleibt, sodass sich immer wieder Menschen auf den Weg zum Strand machen, ge-
trieben von einem Versprechen, das sich in aller Regel nicht erfiillt. Insofern hat
Gurskys Foto einen entschieden historischen Index. Es verweist zwar nicht auf das
Ende einer Bildgeschichte des Strandes, aber doch einer bestimmten Geschichte
der Bedeutungszuschreibung gegeniiber dem Strand. Was frither Ausblicke in ein
ganz Anderes, ins Unendliche, Géttliche, Elementare oder ins >Leben< bot und
Raum eines »grenzenlosenc< Freiheitsgefiihls war, ist nun iiberbaut, verregelt und
vernutzt. Auch hier ist der Alltag der kapitalistischen Welt eingekehrt.

So bewihrt sich der Strand als Grenzraum am Ende wenigstens noch einmal
in seiner epistemologischen Qualitit. Von den Rindern einer Kultur aus betrach-
tet, aus einer relativen AuBensicht, zeigen sich deren Eigenheiten in besonderer
Schirfe. Gursky, so hat er verschiedentlich zu Protokoll gegeben, versteht seine
Bilder nicht primir als Abbildungen, sondern als konstruierte »Megazeichen«."" Im
Fall von Rimini ist also mehr gemeint als nur der konkrete Badeort selbst, nicht nur
dessen Besonderes, sondern auch ein Allgemeines. Schon der Titel verweist auf ein
Inbild, eine berithmt-bertichtigte Ikone des Massentourismus im 20. Jahrhundert,
die auch in der Umgangssprache metonymisch fiir eine bestimmte Form des Ur-
laubs stehen konnte (ihnlich wie etwa > Ballermann«< oder, inzwischen wohl schon
wieder obsolet, >Neckermann). Rimini, der Titel und das Abgebildete, wire, so
verstanden, ein »Megazeichen« der Moderne, ein Bild nicht nur ihres Verbrauchs
an Natur und Umwelt, sondern auch ihres Verbrauchs an sozialen Freiriumen, an
Liicken im System, an utopischen Orten und nicht zuletzt an tradierten Bildern
eines Anderen. Mit Udo Kittelmann lisst sich auch tiber dieses Bild Gurskys sagen:
»Die Seherlebnisse weiten sich aus zu einem Denkraum, der sich zu einem bildhaf-
ten Archivraum verdichtet und die Vorstellung erfiille, dass das Denken ikonisch
funktioniert.«'?

Moglicherweise aber bietet der Strand von Rimini gar kein so geschlossenes Bild,
wie man zunichst meint. An manchen Stellen lassen sich Risse erkennen. Zunichst

11 Zit. nach Kittelmann (wie Anm. 10)
12 Ebd.
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scheint es eine ganz leichte und kaum nachweisbare Instabilitit in der Statik des
Bildes zu geben. Obwohl die vertikalen Linien der Hiuser geradestehen, senkt
sich der Strand ein wenig nach rechts, was vielleicht nur dem natiirlichen Gefille
geschuldet ist, aber doch den Eindruck eines minimalen Schwankens und Abkip-
pens hervorruft. Vom rechten Rand her dringt das Meer dagegen, das in einem
stumpfen Winkel den Strand gleichsam zum Abbiegen zwingt und dessen totali-
sierenden Eindruck untergribt. Leichte Irritationen bietet auch der vordere/un-
tere Teil des Bildes. Die gerade Ausrichtung der Liegen kommt gelegentlich aus
dem Lot, und dhnlich verhilt es sich mit der Farbgebung, denn man bemerkt, dass
rote, griine und blaue Liegen, die mutmaBlich die Farbgebung der zugehodrigen
Sonnenschirme variieren sollen, nicht iiberall streng getrennt, also oftenbar durch-
einander gekommen sind. Schwerer wiegt vielleicht, dass das anfinglich alles abde-
ckende Band des Strandes sich nach oben hin immer weiter verdiinnt. Ein >fading
out« dieses Strandes und der Form seiner Bewirtschaftung? Sind solche Aspekte des
Megazeichens interpretierbar oder doch nur Effekt der Perspektive? Noch trennt
Gurskys Rimini manches vom hybriden Irrwitz der Palm Islands in Dubai, die
Gursky gleichfalls ins Bild gesetzt hat. Rimini weist nicht die geschlossene, ge-
radezu dystopische Struktur von Jumeirah Palm (2008)'* auf, aber der italienische
Strand ist in Gurskys Darstellung doch schon auf dem Weg zu diesem Fluchtpunkt
einer neuen, rein artifiziellen Naturkonstitution, einer alternativen Natur, de-
ren Technikférmigkeit sich unter der quasinatiirlichen Gestalt einer Palme tarnen
konnte, wire diese nicht selbst so exzessiv stilisiert, dass sie aus der Luft, kontrafak-
tisch zur vermutlichen Intention der Bauherren, eher einem gigantischen Skelett
ihnelt — und dadurch wiederum dann doch ein Moment von »Wahrheit« gewinnt.
Zwar werden in Rimini Momente einer Storung und punktuell quasi entropische
Tendenzen sichtbar, doch die neue Ordnung des Strandes verméogen sie kaum zu
beeintrichtigen. Als emphatischer Raum verschwindet der Strand.

13 URL: http://www.andreasgursky.com/de/werke/2008/jumeirah-palm
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Das visuelle Ende des Signifikanten

Zwei Quadrate, rot und gelb, dazwischen ein senkrechter Balken, blau; die Farbe
auf der Leinwand rein, ihr Auftrag glatt, ohne Pinselstriche, Nuancen oder andere
Spuren des Gemalten; nur die Primirfarben, keine Nichtfarben, keine schwarzen,
weillen oder grauen Konturen, keine Strukturen und auch keine Trennlinien:
Vielleicht markiert das riesige Bild tatsichlich das Ende der traditionellen Male-
rei in ihrer symbolischen, auf externe Bedeutungen verweisenden Funktion, wie
sakral, reprisentativ oder autonom diese Funktion auch immer sein mag. Auf je-
den Fall aber setzt Barnett Newmans Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue IV den
Endpunkt in der Entwicklung der abstrakten Malerei. Damit setzt das Bild auch
einen Punkt hinter die Entwicklung jener heterogenen Stromung in der nordame-
rikanischen Malerei, die nach dem Zweiten Weltkrieg die Frage der Abstraktion
radikalisiert hat und durch die Kunstkritik der frithen soer Jahre zum Abstrakten
Expressionismus homogenisiert worden ist, obwohl sie weder ein kohirenter Stil
noch eine organisierte Bewegung, sondern eher ein vielfiltig realisiertes Manifest
der Relevanz des Asthetischen im Medium der Farbe war. Und mindestens in einer
Hinsicht eine Praxis der Emanzipation.

Indem der Abstrakte Expressionismus die Farbe von ihrer instrumentellen
Rolle befreite, an die sie die traditionelle Ausrichtung der Malerei auf auBerasthe-
tische Bedeutungen gebunden hatte, radikalisierte er die moderne Abkehr von der
Gegenstiandlichkeit zur Abkehr von der Reprisentation iiberhaupt. Gleichzeitig
revolutionierte er die klassisch-modernen Konzepte der abstrakten Malerei, weil
er die Autonomie der Gestaltung auf folgenreiche Weise mit der Autonomie des
Materials konfrontierte. Vielleicht war diese Befreiung des Materials aus seiner
Bindung an tiberkommene Gestaltungsprinzipien, die mit tradierten Bedeutungs-
erwartungen korrespondierten, am Ende einfach die idsthetische Dimension jener
epochalen Entfesselung der Produktivkrifte aus ihrer Bindung an tradierte Pro-
duktionsverhiltnisse, die das menschliche Weltverhiltnis seit der frithen Moderne
einer fundamentalen Transformation unterzogen hatte. Schlieflich stand die Be-
freiung des Materials nicht nur fiir die schrankenlose Verfiigbarkeit seiner isthe-
tischen Moglichkeiten, sondern signalisierte zugleich deren selbsteigene Qualitit.
Vielleicht tiberschritt die Malerei mit dem Abstrakten Expressionismus auf diese
Weise auch die entscheidende, wenn nicht die eigentliche Modernititsschwelle
in der Geschichte der bildenden Kunst, hinter der ein Wandel stand, der ohne
Zweifel einen Paradigmenwechsel im Wirklichkeitsverstindnis der menschlichen
Wahrnehmung bedeutete. Aber auf der anderen Seite verlieh diese Befreiung dem
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Material — der Farbe — auch eine eigene ontologische Dimension, die tiber seine
instrumentelle Bestimmung als manipulierbarer Rohstoff hinauswies. Das gab der
Farbe zwar keine eigene Bedeutung im strikten Sinne, aber es verlieh ihr dennoch
eine besondere Dimension, die gerade nicht auf eine transzendente symbolische
Ordnung, sondern auf einen immanenten Modus der Erfahrung verwies.

Newmans Malerei, hat Max Imdahl erklirt, sei »amerikanische, weil ihr hervorste-
chendes Charakteristikum »das groBe, uniiberschaubare Bildformat (big canvas<)
als eine Verneinung des europiischen Tafelbildes und der im Tafelbild verwirk-
lichten Komposition« sei. Dieser »Uniiberschaubarkeit des Bildes entspricht dessen
antikompositionelle Binnenstruktur« und »die mit ihm vollzogene Abwendung
vom Tafelbild und dessen Komposition«. Bemerkenswert an dieser Abwendung
vom »europidischen Tafelbild« ist allerdings, dass der Begriff hier auch die abs-
trakte Malerei der Klassischen Moderne einschlieB3t, fiir die bei Newman vor allem
die — aus seiner Sicht — dogmatischen Arbeiten von Piet Mondrian stehen. »Fiir
Newman steht Mondrian auf der Seite der traditionalen Malerei, der retablierten
Rhetorik der Schonheit, das heilt unter der Voraussetzung der Idee des kom-
ponierten Tafelbildes«, das »ein in sich selbst abgeschlossenes, insgesamt zu tiber-
schauendes und insofern notwendig distanzgebietendes System« sei, weil es ein
»System der Ordnung« von »unverinderlichen, harmoniestiftenden Beziehungen«
reprasentiert. »Genau diese Reprisentationsfunktion des Bildes«, betont Imdahl,
»hat Newman kritisiertc.'

Die Abwendung von seiner Reprisentationsfunktion durch die Uniiberschau-
barkeit und Kompositionslosigkeit des Bildes ist zunichst einmal die Uberbietung
der primiren Abstraktion im Kubismus, im Suprematismus und im Neoplastizis-
mus. Denn die primire Abstraktion stand als Antwort auf die zunehmende Un-
tibersichtlichkeit und Unanschaulichkeit moderner Wirklichkeiten noch weitge-
hend im Horizont eines selbstverstindlichen Wirklichkeitsbezugs der Kunst. Der
komplexen Artifizialitit dieser Wirklichkeiten entsprach — analog zum Weltbild
der modernen Naturwissenschaften — die irreduzible Standpunktabhingigkeit des
Sehens und die damit verbundene Einsicht, dass jede Totalitit in einzelne, gegen-
einander nicht privilegierbare Perspektiven zerfiel. Das fithrte zumal die Kubisten
dazu, die dinglichen Gegenstinde zu zerlegen und ihre verschiedenen Innen- und
AuBenansichten frei ineinander zu verschrinken, so dass Inneres und AuBeres der
Objekte gleichzeitig aus verschiedenen Gesichtswinkeln gesehen werden konnten.
Der Kubismus brach auf diese Weise nicht nur mit der Zentralperspektive und der

1 Max Imdahl, »Barnett Newman, >»Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue I, in: ders., Zur
Kunst der Moderne, Gesammelte Schriften, Bd. 1, Frankfurt/M. 1996, 244-273, hier: 267 bzw.
249¢f.
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illusionistischen Beleuchtung der Objekte, die die Wahrnehmung seit der Renais-
sance auf die raumliche und materiale Integritit des Gegenstandes gegriindet hatte,
die ein materialistisches Objektverhiltnis realisierte, das dem klassischen wissen-
schaftlichen Weltverhiltnis entsprach; der Kubismus zielte auch auf die prinzipielle
Uberwindung der Perspektivitit iiberhaupt, um so das Wesen der Gegenstinde
zu erschlieBen, das gleichsam als analytische Form aus ihrer freigelegten Struktur
erschlossen werden sollte.

Die simultane Darstellung mehrerer Ansichten desselben Gegenstandes von
allen Seiten, hat Arnold Gehlen erklirt, war der Versuch, »die standpunktsbezo-
gene Erscheinungsmalerei aufzugeben« und dadurch »den Gegenstand >selbstc, sei-
nen vollen »Begriff« in die Darstellung zu zwingen; so dal3 nichts hinderte, mittels
mehrerer Ansichten desselben Gegenstandes eine »analytische Beschreibungc« von
ihm zu geben«.”> Aber die potentielle Gesamtheit der Perspektiven war unendlich,
sofern immer neue Einzelperspektiven interpolierbar waren. Entscheidend war
deshalb die Transformation des »fragmentarischen Ansichtsbilds in ein ganzheit-
liches Vorstellungsbild«, wie Werner Haftmann diesen Sachverhalt mit Blick auf
das Konstruktive gefasst hat, das bereits im »analytischen Kubismus« steckt. Dazu
bedurfte es freilich eines weiteren, synthetisierenden Moments, das allerdings kein
Widerruf des analytischen war, sondern dessen >logische« Erginzung. Es war ein-
fach konsequent, die »analytische Interpretation des Gegenstandes zu verlassen und
im synthetischen Umgang mit der Form selbst Gegenstinde herzustellen, die sich
entweder als Unvergleichbares der Natur gegentiberstellten oder den natiirlichen
Gegenstandsformen eine Eindringlichkeit und Wirklichkeit gaben, mit der sie bis-
her noch nicht gesehen wurden«.’

Die kubistische Losung des modernen Wirklichkeitsproblems lag zwar in der
Reduktion aufs Elementare, aber sie befreite sich nicht wirklich von der gegen-
stindlichen Vorgabe. Vielmehr zielte sie durch die analytische Summe ihrer per-
spektivischen Ansichten hindurch gleichsam auf den synthetischen Quotienten der
konstituierenden Prinzipien dieser Vorgabe. Nicht das spezifische Objekt in seinen
verschiedenen perspektivischen An- und Durchsichten war jetzt der Gegenstand,
sondern sein allgemeines und gerade deshalb abstraktes Bauprinzip. Und in die-
sem Sinne war die primire Abstraktion der Klassischen Moderne noch eine aus-
gesprochen konkrete Kunst, nimlich das Medium fiir die Sinnlichkeit einer Ab-
straktion, die die Gegenstindlichkeit zumindest als virtuelle noch mit sich fiihrte.
Dass diese virtuelle Gegenstiandlichkeit nicht nur transzendentale Ordnungssys-
teme reprisentierbar machen sollte, sondern auch ganz neue Méglichkeiten der vi-
suellen Kommunikation eroffnete, die die warenisthetischen Reklamewelten und
die piktographischen Symbolwelten bestimmen, ist allerdings nicht die geringste

2 Arnold Gehlen, Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei. Frankfurt/M.,
Bonn %1965, 91.

3 Werner Haftmann, Malerei im 20. Jahrhundert. Eine Entwicklungsgeschichte, Miinchen 71987,
125 bzw. 147.
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von Roettiers’ Medaille bringt. Ein medaillenférmiges Philosophenportrit ist in
der Zeit an sich nichts Ungewohnliches; an Locke hatte sich beispielsweise schon
Jean Dassier (1676—1763) versucht.>* Dort aber, sowie auf zeitgendssischen Stichen
(vgl. Abbildungen 2 und 3), erscheint der Philosoph ein wenig verdruckst, abwe-
send, in sich gekehrt, wenn mitunter auch in barocker Pertickenpracht, immer aber
als Biedermann. Roettiers hingegen, der Locke nie leibhaftig zu Gesicht bekom-
men hat, inszeniert ihn als Brandstifter. Seine Medaille zeigt, wie sich der tote
Stoff begeistern lisst — einen Mann in uneasiness, mit wehendem Haar und trotzi-
gem Blick — einen Mann, der unbedingt entschlossen scheint, uneasiness mannhaft
anzugehen. In der Physis, im Stoff soll sich zeigen, was fiir ein Geist ihm inne-
wohnt. Roettiers’ Medaille zeigt den Philosophen als Helden. Der dem Stoff seinen
Geist einhaucht — wie der Kiinstler es tut. Offensichtlich ist Roettiers iberzeugt,
dass das Publikum — die Betrachter und Kiufer der Medaille — Philosophen als
Heroen sehen wollen, nicht als Gelehrte wie beim Konkurrenten Dassier.?

Roettiers’ Locke-Portrit ist sehr frei, sehr michtig — mit der Anmutung eines
edlen Wilden — und bringt damit die vielleicht unfreiwillige philosophische Er-
kenntnis mens habitat molem tatkriftig zur Geltung — in einem heroischen Ideal-
typus des Philosophen. Gut allerdings, wenn auch diesem Idealtypus gegentiber
ein Rest uneasiness bleibt.

24 Vgl. https://www.coinarchives.com/w/openlink.php?1=4214762|4361|3502|53d41de95a
967488caa5735bf9fcc9da, 8. Mai 2020.

25 Vielleicht hat Roettiers 1774 in Frankreich fiir den heldenhaften Philosophen erstmals ein
Publikum gefunden — im Anschluss an Rollenvorbilder wie Voltaire und Rousseau —, ein Pub-
likum, das es 1739 in England noch nicht gegeben hatte, und vielleicht damals auch in Frank-
reich nicht, wo doch vermutlich das englische Projekt zu Ende gefiihrt worden war.
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S.18  NASA/Apollo 17 crew, Blue Marble (1972). Courtesy of NASA.
Bildquelle: https://t1p.de/s6ey.

S.26  Andreas Gursky, Rimini, 2003, 298 x 207 cm. © Andreas Gursky/VG Bild-Kunst.
Courtesy: Sprith Magers. Mit bestem Dank des Verfassers an Andreas Gursky und
die Galerie Spruth Magers.

S.36 Barnett Newman, Who's Afraid of Red, Yellow and Blue 1V, 1969-70,
Ol auf Leinwand, 274,3 x 604,5 cm, Berlin, SMB, Nationalgalerie.
© Barnett Newman Foundation/ VG Bild-Kunst, Bonn 2021. Foto: akg-images.

S.44 Diego Velazquez, Las Meninas, 1656, Ol auf Leinwand, 318 x 276 cm, Museo del
Prado, Madrid. Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons.
Bildquelle: https://t1p.de/f25n.

S.50 Jan van Eyck, Die Arnolfini-Hochzeit, 1434, Ol auf Holz, 81,8 x 59,7 cm,
National Gallery, London. Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons.
Bildquelle: https://t1p.de/635q.

S.58 Paul Klee, Hauptweg und Nebenwege, 1929, Ol auf Leinwand, 83,7 x 67,5 cm,
Museum Ludwig, KéIn. Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons.
Bildquelle: https://t1p.de/I02w.

S. 66 Francisco de Zurbaran, Heilige Marina, ca. 1645, Ol auf Leinwand, 111 x 88 cm,
Museo Carmen Thyssen, Malaga (Coleccién Carmen Thyssen-Bornemisza).
Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons. Bildquelle: https://t1p.de/Oczo.

S.72  Pieter Bruegel der Altere, Landschaft mit dem Sturz des Ikarus, um 1560,
Ol auf Leinwand, 73,5 x 112 cm, Kénigliche Museen der Schénen Kiinste, Briissel.
Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons. Bildquelle: https://t1p.de/nmer.

S.80 Jacopo Tintoretto, Der Stindenfall, 1551/52, Ol auf Leinwand, 150 x 220 cm,
Galleria dell’Accademia, Venedig. Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons.
Bildquelle: https://t1p.de/w4z7.

S.86 Hans Canon, Putten beim Bahnbau, ca. 1876, Ol auf Leinwand, 157 x 280 cm,
Osterreichische Galerie Belvedere, Wien. Abbildung: Courtesy of Wikimedia
Commons. Bildquelle: https://t1p.de/jupd.
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Hans Canon, Der Kreislauf des Lebens, 1884-1885, Ol auf Leinwand, Deckenfresko
im Naturhistorischen Museum Wien. Foto: Courtesy of Wikimedia Commons.
Bildquelle: https://t1p.de/03h7.

Caspar David Friedrich, Morgennebel im Gebirge, 1808, Ol auf Leinwand,
71 x 104 cm, Thiringer Landesmuseum Heidecksburg, Rudolstadt.
Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons. Bildquelle: https://t1p.de/ob5m.

Mathias Kessler, The Sea of Ice, 2013, 3D Maya Rendering.
© Courtesy: der Kunstler.

Caspar David Friedrich, Das Eismeer (Die gescheiterte Hoffnung), 1823-1824,
Ol auf Leinwand, 96,7 x 126,9 cm, Hamburger Kunsthalle.
Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons. Bildquelle: https://t1p.de/2zg0.

Mathias Kessler, llulissat SO10. Islands of Time, 2007, llulissat, Greenland,
Digital C print, 120 x 159 cm. © Courtesy: der Kiinstler.

Richard Oelze, Erwartung, 1935/36, Ol auf Leinwand, 81,6 x 100,6 cm, Museum of
Modern Art, New York. © 2021. Digital image, The Museum of Modern Art,
New York/Scala, Florence.

Rudolf Dodenhoff, Portrait Richard Oelze, Worpswede 1948, Privatbesitz.
Bildquelle: https://t1p.de/o4t0.

Antonin Artaud, Sort vom 8. Mai 1939, Violetter Tintenstift und Farbstifte, das
Papier ist versengt, 21 x 13,5 cm, Privatsammlung. Aus: Antonin Artaud. Zeichnungen
und Portraits, hrsg. von Paule Thévenin und Jacques Derrida, Verlag Schirmer/Mo-
sel, Minchen 1986. Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Verlags Schir-
mer/Mosel.

»Parzival erlést mit seiner Frage Anfortas«, in: Wolfram von Eschenbach, Parzival
(Handschrift), Hagenau, Werkstatt Diebold Lauber, um 1443-1446.
Bildquelle: Universitatsbibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 339, Bl. 582 r.

Pieter van Steenwyck, Ars longa, vita brevis, um 1650, Ol auf Leinwand,
74,5 x 96,5 cm, Privatbesitz. Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons.
Bildquelle: https://t1p.de/ml3t.

Paris Match Nr. 1435 vom 26. November 1976, S. 74/75.

Black Mirror, written by Charlie Brooker, Channel 4 / Netflix, 2011—, Opening
sequence, 00:00:10. © 2021 Netflix. Bildquelle: https://t1p.de/pohw.

Daniel Kuge, BMV2-G3WGIL-17, 2017, Mixed Media, 25 x 45 x 18 cm.
Foto: © Daniel Kuge, mit freundlicher Genehmigung des Kiinstlers 2020.

Daniel Kuge, SB2-KB12-15, 2015, Bronze, 6 x 6 x 7 cm, zweiteilig.
Foto: © Daniel Kuge, mit freundlicher Genehmigung des Kiinstlers 2020.

Blick in den Lichthof Siid des Museums fiir Abgtisse Klassischer Bildwerke Miinchen.
Foto: © Ellen Harlizius-Klack, 2019.
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Meret Oppenheim, Wolke auf Briicke, 1963, Kunstmuseum Bern. © VG Bild-Kunst,
Bonn 2021. Foto: © Peter Lauri, Bern. Die Abbildung stammt aus: Meret Oppen-
heim. Retrospektive, hrsg. von Heike Eipeldauer, Ingried Brugger, Gereon Sievernich,
Hatje Cantz Verlag, Berlin 2013, S. 161.

Edward Hopper, Morning Sun, 1952, Ol auf Leinwand, 71,5 x 102 cm, Museum of
Art, Columbus, © Heirs of Josephine N.Hopper/ARS, NY/VG Bild-Kunst, Bonn
2021. Foto: akg-images.

Vincent van Gogh, Sternennacht (iber der Rhéne, 1888, Ol auf Leinwand,
72.5 x 92 cm, Musée d’Orsay, Paris. Abbildung: Courtesy of Wikimedia Commons.
Bildquelle: https://t1p.de/i5bz.

Grandville, »Das neue Verfahren in der Baukunst«, 1838. Aus: Jonathan Swift: Rei-
sen in verschiedene ferne Ldnder der Welt von Lemuel Gulliver, erst Schiffsarzt, dann
Kapitdn mehrerer Schiffe, tbers. von Kurt Heinrich Hansen, Minchen 1974, S. 275.

Eduardo Chillida, Didlogo — Tolerancia/ Toleranz durch Dialog, 1992, Platz des
Westfilischen Friedens, MUnster. Foto: Dietmar Rabich, Wikimedia Commons,
»Munster, Skulptur — Toleranz durch Dialog — 2016 — 2457 / CC BY-SA 4.0«.
Bildquelle: https://t1p.de/ozv2.

Stefan Wewerka, Kélner Déme, 1970, 69 x 76 cm, Privatbesitz.
Foto: © Dirk Baecker, 2019.

Ohne Titel. Foto: © Hjordis Becker-Lindenthal, 2019.
Jean-Paul Sartre auf der rororo-Bildmonographie. Foto: © Gunter Figal, 2019.
Ohne Titel. Foto: © Monika Schmitz-Emans, 2019.

Buchcover: John Cage/ Lois Long, Mud Book. How to make pies and cakes, Abrams
& Chronicle Books 2017.

Ernst Jandl, »my right hand / my writing hand / my handwriting«. Aus: Karl Riha:
Das Buch der Hdnde. Eine Bild- und Text-Anthologie, mitherausgegeben von Gertrud
Stinner und Waltraud Wende-Hohenberger, N6rdlingen 1986.

Der Ochse und sein Hirte (8. Bild der Zen-Ochsenbilder). Bildquelle: Plakat des
100. Philosophischen Kolloquiums der Universitdt Hildesheim im WS 2011/12.

Eine Hauswand in Rom. Foto: © Jirgen Goldstein, 2020.

Jacques (Ill) Roéttiers de la Tour (1707-1784), Bronzemedaille auf John Locke,
Paris 1774. Foto: © Andreas Urs Sommer, 2020.

Frontispiz (links) aus: John Locke, An Essay Concerning Human Understanding (1690),
London 81721; Frontispiz (rechts) aus: John Locke, Essai philosophique concernant
I'entendement humain, ot 'on montre quelle est I'etendue de nos connoissances cer-
taines, & la maniére dont nous y parvenons, traduit de I'anglois de Mr. John Locke,
par Pierre Coste, Amsterdam 1723.
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