Toni Hildebrandt
Vorahmung und Kosmotechnik

KUNST OHNE NATUR BEI PAUL KLEE

An einem Wendepunkt seines Lebens und Werks, im Jahr 1934, kurz nach der Riick-
kehr und Flucht nach Bern, erarbeitet Paul Klee eine Reihe gespritzter Aquarelle,
die neben der gemeinsamen Technik verschiedene Aspekte der ars inveniendi unter
den technologischen Bedingungen der Moderne beleuchten. Von der Antike bis zu
Gottfried Wilhelm Leibniz wurden die Kiinste und Wissenschaften weitestgehend
komplementar zueinander gedacht. Ein technisches Verfahren, das eine Wahrheit ins
Werk und so als Neuheit in die Welt setzt, konnte sowohl moinaig wie Téyv sein.
Seit den 1920er-Jahren, als die Kunst zunehmend die Relativititstheorie rezipierte
und auf die eigenen Kategorien von Raum und Zeit zu iibertragen begann, stellte
sich die Inkommensurabilitit von physikalischer Erkenntnis und Darstellung in
der bildenden Kunst als Problem.! Das moderne Dilemma, Kunst und Wissenschaft
getrennt voneinander zu betrachten, umging Klee, indem er in die ars inveniendi
hinein die Frage nach der modernen Technik verschob. Denn wie fiir die Physik
die klassische Vorstellung der Natur, konnte nun auch fiir die Kiinste die Idee der
Naturnachahmung nicht mehr selbstverstandlich vorausgesetzt werden.

Den Wandel dieser Vorstellung verdeutlicht unter den Bildern des Jahres 1934
zundchst der Gegenstand dieser neu verstandenen ars inveniendi. Abgehoben von
der Bildarchitektur polyphoner Schichten und Lasuren, fallt der Blick in Die Erfin-
dung [Abb. 1] auf ein skulpturales Objekt, das Klee am linken unteren Bildrand wie
eine moderne Plastik im Museum platziert. Wird man jedoch darauf aufmerksam,
dass Klee die weinroten Kreise aus ihren Mittelpunkten iiber einen schwarzen Stab
verbindet, dann entsteht der Eindruck, dass es sich nicht nur um eine skulpturale,
»ausgestellte < Anordnung, sondern, praziser, um ein technisches Ding, bestehend
aus zwei bewegten Scheiben handeln muss. Der Darstellung fehlt es in ihrer Abs-
traktion freilich an Prignanz, um die Bildelemente als die technischen Teile einer
konkreten Apparatur, etwa eines Hubkolbenmotors, benennen zu kénnen; gleich-
falls ist die Idee von Verbindung und Bewegung, die zur Realisierung des Motors
notig war, als Moglichkeit in Die Erfindung bereits enthalten. Kontempliert wird
dieses Verhiltnis von Idee und Realisation dabei nicht in erster Linie von uns Be-
trachtern, als vielmehr zunichst, in allegorischer Vermittlung, durch das staunende
Subjekt, das Klee in den Hintergrund der Flichenarchitektur riickt. Neben diesem
latenten Portrait eines staunenden Blicks korrespondieren die beiden Knopfaugen
und der schmale, >sprachlose« Mund mit den Scheiben und dem horizontalen Stab.

Bekanntlich wurde Klees Werk seit den frithen 1920er-Jahren wiederholt in
Analogie zu organischen Gestaltungs- und Wachstumsprinzipien der Natur ge-
setzt. Dass das erfinderische Subjekt zu einer Erfindung nur iiber das Prinzip der
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Nachahmung der Natur gelangen konne, mussten zahlreiche seiner Werke sugge-
rieren. Uber seine an Aristoteles und Goethe geschulte Kunsttheorie liel3 es sich
zusitzlich belegen.2 Ein zweites Blatt aus dem Jahre 1934 stellt das Erklarungsmus-
ter der Naturanalogie allerdings vor erhebliche Schwierigkeiten. Kein Faden ver-
bildlicht entsprechend dem Titel eine Absenz, die sich bei genauerer Uberlegung
als Abwesenheit einer paradigmatischen causa materialis erweist: Gewonnen aus
Flachs oder Wolle bedurfte es eines Fadens fiir das klassische Weben. Etymologisch
war damit auch die klassische Entwurfspraxis angesprochen.> Der Kosmos einer
neu zu entwerfenden Welt, auf den die beiden nach oben ragenden Zacken unter
der schematisch angedeuteten Sonne hinzudeuten scheinen, beruht in Kein Faden
[Abb. 2] also auf einem Element, das sich weder in der Natur vorfindet noch aus
ihr nachahmend abstrahiert werden konnte. Vielmehr existiert dieser Gegenstand,
als technisches Ding, sui generis. Dieses Ding existiert im Bild aber nicht nur als
Symbol einer unnatiirlichen Technizitat. Die Abkehr von der Nachahmung spie-
gelt sich auch im Verfahren. Wenn das Weben von Klee, der am Weimarer Bauhaus
als Formmeister in der Textilwerkstatt lehrte, noch als analoge Technik im Medium
von Malerei und Zeichnung imitiert wurde (etwa fiir ornamentale Flechtwerke und
Strukturen), so nutzt er in dem gespritzten Aquarell die leere Zwirnspule als Scha-
blone, die folglich >nichtlinear<, >ohne Fadeng, ein >Zahnrad«< und damit die »Exis-
tenzweise eines technischen Dings«* ins Bild transferiert.5

Klee behandelt das Zahnrad also archetypisch, aber die Geschichte der Technik
bleibt in der Abstraktion ihrer Darstellung im Hinblick auf Ursprung und Ausgang
offen. Von der antiken Mechanik, wie sie bei primitiven Pferdegopeln eine friihe
Anwendung fand, oder den zahlreichen Zeichnungen von Zahnradern bei Leonardo,
bis hin zum Hubkolbenmotor und der Entwicklung komplexer Werkzeugmaschi-
nen im 19.Jahrhundert nimmt das technische Ding des Zahnrades fiir die Technik-
geschichte eine dhnliche Funktion ein, wie Samen, Knospe und Bliite fiir das >Ur-
phinomen«<¢in der Naturgeschichte einer erscheinungsorientierten Phanomenologie.

Den genuin modernen Impetus in Klees Frage nach der Technik verdeutlicht
schlieflich ein drittes Blatt aus dem Jahre 1934. Inmitten einer kargen Wiisten-
landschaft situiert Klee die Aviatische Evolution [Abb.3]. Mit der Absenz jeglicher
Vegetation dndert sich auch die Formensprache der Landschaft. Klee passt sie in
anderen Worten an sein Projekt, das »Urphdanom«der Luftfahrt (aviation) zu finden,
an. Aus dem tellurischen Wiistengrund entfernt sich eine anorganische Gestalt,
deren Ambiguitit Max Huggler als »Gesichtsmaske«” gedeutet hat, gen Himmel.
Aufmerksamkeit und Gerichtetheit verdeutlichen zwei Pfeile. Verglichen mit seiner
Arbeit zur Metamorphose der Pflanze, wie sie etwa das Aquarell Pflanzen-Analyti-
sches (1932) aufweist, deutet die anorganische Figur in Aviatische Evolution (1934)
auf keinen »>natiirlichen< Wachstumsprozess hin.8 Gleichfalls — und dies scheint
mir entscheidend — belastet die Absenz des Organischen nicht auch die Idee des
Kosmos, die Klee iiber den Horizont von Erde und Welt noch eindeutig aufruft.
Die drei Bilder des Jahres 1934 — Die Erfindung, Ohne Faden und Aviatische Evolu-
tion — partizipieren, so meine Interpretation, am Entwurf einer Kosmotechnik.
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Dieser Entwurf schlief3t an friihere, theoretische Uberlegungen durchaus an, aber
er revidiert sie gleichfalls entscheidend [vgl. das »Schema Ich-Du-Erde-Welt< von
1924, Abb. 4].° Negiert wird dabei die Uberzeugung von der Naturnachahmung als
conditio sine qua non,; bewahrt hingegen die Idee des Kosmos, als ultimativem Hori-
zont aller kiinstlerischer Praxis, aber statt der Natur bedingt nun die Technik den
Status von Erfindung, Gegenstandlichkeit und Evolution.

ZUM BEGRIFF DER VORAHMUNG BEI HANS BLUMENBERG
Die These, die sich aus der vergleichenden Betrachtung der drei Bilder Klees zwin-
gend ergibt, hat Hans Blumenberg in einem berithmten Aufsatz historisch weitbli-
ckend ausgefiihrt und stichhaltig begriindet. Nicht die >Nachahmung der Natur«
seitens der Kunst, wie etwa Leonardos Studien zum Vogelflug, sondern erst die
»reine Technizitat« »rotierender Elemente« habe, wiederum mit Klee gesprochen,
zur aviatischen Evolution gefiihrt. Fiir Blumenberg markiert dies einen entschei-
denden Einschnitt in der Geschichte der ars inveniendi:
»Orville Wright hat der Erfindung der ersten Flugmaschine die typische Stilisierung
gegeben, dal die Briider Wright sechs Jahre vor ihrem ersten Flug in Kitty Hawk
ein Buch tiiber Ornithologie in die Hand bekommen hitten und ihnen dabei aufgesto-
Ben sei, warum der Vogel eine Fihigkeit besitzen sollte, die der Mensch nicht durch
mal3stabliche Nachbildung der physischen Mechanismen sich aneignen kénnte.
Das ist noch genau der Topos, den Leonardo da Vinci vier Jahrhunderte zuvor ge-
braucht hatte — er freilich, und selbst noch Lilienthal, mit Recht, da sie wirklich
eine homomorphe Konstruktion erstrebten. Der Hiatus liegt zwischen Lilienthal und
Wright: die Flugmaschine ist gerade dadurch wirkliche Erfindung, dall sie sich von
der alten Traumvorstellung der Nachahmung des Vogelflugs freimacht und das
Problem mit einem neuen Prinzip 16st. Die Voraussetzung des Explosionsmotors
(der seinerseits eine wirkliche Erfindung reprasentiert) ist dabei noch nicht einmal
so wesentlich und charakteristisch wie die Verwendung der Luftschraube, denn
rotierende Elemente sind von reiner Technizitit, also weder von imitatio noch von
perfectio herzuleiten, weil der Natur rotierende Organe fremd sein miissen. Ist es
etwa zu kithn, wenn man behauptet, daf® das Flugzeug so in der Immanenz des
technischen Prozesses darinsteht, dal3 es auch dann zu dem Tage von Kitty Hawk
gekommen wire, hitte nie ein Vogel die Liifte belebt?«10
In einem spiten Nachlassfragment unter dem Titel Der Sturz des Ikarus, publiziert
in Blumenbergs astronoetischen Glossen zur Vollzdhligkeit der Sterne, wird die An-
strengung von Kiinstlern wie Leonardo letztlich als Relikt eines magisch-mytholo-
gischen Denkens interpretiert. Diese Denkweise, die in der frithneuzeitlichen Kunst-
geschichtetradiert wurde, habeihren Ursprung in der griechischen Naturphilosophie.
Erst mit Francis Bacon (De sapientia veterum), so Blumenberg, erfolge deren kriti-
sche Revision:
»Daedalus hatte die Kunst des Fliegens den Vogeln abgeguckt, weil er diese wie
jede andere Kunst nur als >Nachahmung der Natur« fiir moglich hielt. Fiir ihn wie fiir

alle Griechen waren die Leistungen der Natur gebunden an Formen ; unter den
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Bedingungen der Natur konnten deren Leistungen durch Kunstfertigkeiten (TéXVY])

nur erreicht werden, wenn man die von der Natur gebildete Form so genau wie

moglich nachbildete. An diesem Sachverhalt erklirt Bacon, warum die Griechen

mit ihrer eminenten Theorie keine Effekte hervorbringen konnten. Ihre Metaphysik

der >natiirlichen«, der substantiellen »Formen« fesselte ihren Begriff von dem, was

der Mensch bewerkstelligen konnte. Die Form der Mimesis fiihrte »naturgemaf3 «

zu Mil3erfolgen, die MiRerfolge zur Resignation, die Resignation auf die Abwege

der magischen Surrogate. «11
Von hier aus wire es ein leichtes, die Vorgeschichte der Idee des schopferischen
Menschen in einer Nachgeschichte der modernen Wissenschaft aufgehen zu lassen.
Doch Blumenberg entscheidet sich fiir die schwierigere Provokation, denn die kos-
mologische Antwort auf die Frage nach der modernen Technik wird nicht den
Wissenschaften selbst, sondern der »Geistesgeschichte der Technik«!2 und letzt-
lich dann doch der modernen Kunst iiberantwortet. Im achten und letzten Kapitel
seines Aufsatzes liber die »Nachahmung der Natur« stellt Blumenberg nicht weni-
ger als eine neue Ontologie der Kunst in Aussicht:

»So deutet die Kunst nicht mehr auf ein anderes exemplarisches Sein hin, sondern

sie ist selbst dieses fiir die Moglichkeiten des Menschen exemplarische Sein: das

Kunstwerk will nicht mehr nur etwas bedeuten, sondern es will etwas sein. [...]

Die Uberwindung der >Nachahmung der Natur«< konnte in den Gewinn einer > Vor-

ahmung der Natur< einmiinden. Wihrend der Mensch ganz dem hingegeben scheint,

sich in der >metaphysischen Tatigkeit< der Kunst seiner originaren Potenz zu ver-

gewissern, stellt sich unvermutet im Geschaffenen eine Ahnung des Immer-schon-

Daseienden ein [...]. Ich denke an ein in der Bewusstheit seiner Antriebe so paradig-

matisches Lebenswerk wie das von Paul Klee, an dem sich zeigt, wie im Spielraum

des frei Geschaffenen sich unvermutet Strukturen kristallisieren, in denen sich

das Uralte, Immer-Gewesene eines Urgrundes der Natur in neuer Uberzeugungskraft

zu erkennen gibt.«13
An diesem Passus ist in erster Linie der ratselhafte Begriff der »Vorahmung < zu kli-
ren. Hierfiir bedarf es, in aller Kiirze, einiger Exkurse zu Blumenbergs Referenzen,
da diese im Aufsatz zur >Nachahmung der Natur< nicht namentlich genannt wer-
den. Zunichst reduziert Blumenberg die Tradition der Mimesis, verkiirzt gespro-
chen, auf die neuzeitliche Vorstellung von Nachahmung, wie sie in der Formel ars
imitatur naturam zum Ausdruck kommt. Der Mimesis-Begriff im Kontext der Pla-
tonischen Ideenlehre wird in seiner Komplexitit damit nicht fundiert.!4 Die kurze
Abhandlung der Platonischen Mimesis im zweiten Teil des Aufsatzes und deren
spatere Vernachldssigung ist jedoch weniger der Unkenntnis geschuldet, als auf
strategische Griinde zuriickzufiihren: Blumenberg geht es im Grunde nicht um
den Mimesis-Begriff in seiner systematischen Stellung bei Platon und auch nicht
um dessen Entwicklung von der Antike iiber die Neuzeit bis in die Moderne, son-
dern um das sich wandelnde Verhiltnis von Kunst, Natur und Technik von der
Neuzeit bis in die Moderne (1956); genauer um jene Frage nach der Technik, wie sie
Martin Heidegger seit Anfang der 1950er-Jahre zur Diskussion gestellt hatte.
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Bereits Heideggers 1953 erstmals publizierter Vortrag hatte die Unterscheidung
von >Werkzeug <« (Wetterfahne; Sigemiihle im Fluss) und >Maschine« (Turbine;
Generator ; Wasserkraftwerk im Rheinstrom) exemplarisch am » Verkehrsflugzeug«1>
zugespitzt, jedoch um kurz darauf auch auf die Moglichkeit der Kunst im techni-
schen Zeitalter zu verweisen (»>Der Rhein¢, gesagt aus dem Kunstwerk der gleich-
namigen Hymne Hoélderlins. «¢). Trotz oder vielleicht gerade aufgrund des neuen
Technikbegriffs, wie ihn Heidegger spater, im Austausch mit Werner Heisenberg,
in der Atomphysik und ihrer » Maschine« (der Atombombe) erkennen sollte, blieb
der Kunst die Moglichkeit vorbehalten, neue Kosmologien und eine Ethik fiir das
»Atomzeitalter« zu entwerfen.!” Wie dieser Entwurf jedoch vonstatten gehen sollte,
klart Heidegger in Die Frage der Technik an keiner Stelle. Auch seine spiten
»Klee-Notizen < formulieren allenfalls vage Vermutungen iiber einen anderen Verlauf
der modernen Kunst.18

Blumenberg brauchte daher neben Heideggers Frage nach der Technik noch einen
anderen Begriff, der sich nach der Uberwindung der Naturnachahmung fiir einen
anderen Wirklichkeitsbezug der Kunst einsetzen lieSe. Er fand diesen in Georg
Friedrich Jiingers weitgehend in Vergessenheit geratener Theorie der Vorahmung.
Jinger hatte 1953 parallel zu Heideggers Vortrag und drei Jahre vor Blumenbergs
Aufsatz in einer essayistischen Studie tiber Die Spiele den Begriff erstmals einge-
fihrt und ansatzweise gepragt. Unter Vorahmung versteht Jiinger die gleichzeitige
Aneignung und vorauslaufende Bewegung im Spiel des Kindes oder der friithkind-
lichen, >spielerischen« Entwicklung der Sprache. In der >Ahmung« selbst steckt
fiir Jinger das Spielerische. Ahmung bezeichnet anders formuliert ein Wechsel-
spiel von »vor-< und >nachahmenden< Handlungen:

»Die Aneignung der Sprache beruht auf der Ahmung, die das Kind vollzieht.

Es ahmt das nach, was es hort (Nachahmung). Zugleich aber ahmt es das vor, was es

hoért und in Zukunft sprechen wird (Vorahmung). Ahmung wird in beiden Fillen

erst moglich durch eine Bewegung, die ihr vorangeht.«1?

Heideggers Begriff der modernen Technik hitte sein Pendant also in einem Spiel-
begriff, von dem aus spiter auch der Begriff der Kunst oder der Dichtung ontolo-
gisch fundiert wurde.2 An Blumenbergs Anverwandlung dieser Begrifflichkeit
bliebe dann aber immer noch fragwiirdig, wie denn gerade die moderne Kunst,
anders als die »vormoderne« Idee der Kindheit, »das Uralte, Immer-Gewesene eines
Urgrundes der Natur in neuer Uberzeugungskraft zu erkennen gibt.«2! Neben
Heidegger und C. F. Jiinger liegt Blumenbergs dritter Bezugspunkt hier, wie mir
scheint, in Nietzsches Die Geburt der Tragodie, wo es vom Kiinstler heil3t, dass

»[...] sein Werk kaum als »Nachahmung der Natur« zu begreifen ware — wie dann

aber sein ungeheurer dionysischer Trieb diese ganze Welt der Erscheinungen

verschlingt, um hinter ihr und durch ihre Vernichtung eine hochste kiinstlerische

Urfreude im Schoof3e des Ur-Einen ahnen zu lassen.«22
Auch Nietzsche deutet damit, im Rahmen seiner Asthetik, eine kosmologische Di-
mension der kiinstlerischen Imagination an, die sich meines Erachtens iiber das
Denken André Leroi-Gourhans entscheidend prazisieren lasst.
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VON DER »GEBURT DES GRAPHISMUS « (LEROI-GOURHAN)

ZUR KOSMOTECHNIK

Spiel und Vorahmung verweisen bei Blumenberg und Klee auf einen vorsprachli-
chen Bereich, jenseits der nachahmenden Aneignung von Natur. Gleichzeitig han-
tiert das vorahmende Spiel unmittelbar mit den technischen Mitteln, die es nach-
ahmend vereinnahmt, bis hin zur Profanierung vermeintlicher Zwecke und dem
Entwurf einer von diesen Zwecken befreiten Imagination.??

Die These von der Vorahmung lasst sich in dieser Hinsicht in einen vielverspre-
chenden Dialog mit einer anderen Traditionslinie bringen, die von André Leroi-
Gourhan tiber Jacques Derrida und Gilbert Simondon bis zu jiingsten Entwiirfen
einer Theorie der Kosmotechnik fiihrt. Anders als Anselm Haverkamp, der auf Ge-
meinsamkeiten von Derridas Grammatologie und Blumenbergs Metaphorologie friih-
zeitig verwiesen hat,24 scheint mir der Riickgang auf Leroi-Gourhan nicht zuletzt
ein anthropologisches Reservoir freizulegen, dass Derridas dekonstruktiver Umgang
mit Mythen und Religionen gleichermaRen nicht zuldsst. Blumenberg stiitzt zudem
seine spate Anthropologie, im Besonderen seine Hauptthese von der actio per distans,
auf Argumente Leroi-Gourhans. In vielem sind Blumenbergs Uberlegungen uber
den aufrechten Gang nichts anderes als Paraphrasen dessen, was er seit 1964/65 auf
Franzosisch und seit 1980 in deutscher Ubersetzung in Le geste et la parole (Hand
und Wort) nachlesen konnte.25

Leroi-Gourhans Beschreibung einer ko-evolutionidren Entwicklung des Menschen,
die beim homo erectus zur Befreiung der Stirnfront und der Befreiung der Hand
gefiihrt habe, ermoglicht ihm, eine »paldontologische Bildtheorie«2?¢ zu begriin-
den, ohne auf die Prinzipien der Naturnachahmung zuriickzugreifen. Anders als
in der von Hans Jonas vorgeschlagenen Perspektive auf den homo pictor liegt fiir
Leroi-Gourhan der Ursprung der Bilder in der Abstraktion, wie sie sich iiber die
befreite Hand, das heif3t das Ineinander von Geste und Technik in die Externalisie-
rung der Linie als Spur einschreibt. Aus dieser Abstraktion entwickeln sich in der
Folge die komplexen Mythogramme und Kosmographien der paldontologischen
Hohlenmalerei.

Wie ich an anderer Stelle weit ausfiihrlicher zu zeigen versucht habe, wurde die
These von der »Geburt des Graphismus« nicht nur zur entscheidenden Argumen-
tationsfigur der dekonstruktiven écriture, sondern auch kunstaffiner Theorien der
Zeichnung und der Graphik.2? Weitgehend vernachlassigt blieb allerdings bislang,
dass Leroi-Gourhans strukturalistische Theorie einer primordialen Schrift (Geste,
Graphismus, Linearisierung, Manipulation, Rhythmus) immer schon im Kontext
kosmologischer Uberlegungen zu verorten ist, dort ihren Ausgang nahm und auch
mit Blick auf einen kosmologischen Horizont kulminiert. In seinem zweibandigen
Hauptwerk Le geste et la parole folgen nach Kapiteln iiber »Sprachliche Symbole,
»Geste und Programm« und eine »Funktionelle Asthetik« daher konsequenter-
weise Abschnitte zum sozialen Kontext, dem Mikro- und Makrokosmos, dessen Vor-
stellung sich in den friithesten Bildprogrammen wiederfinden lasse.28 Anders als
der Titel vermuten ldsst, schlagt das Schlusskapitel in Le geste et la parole (»Freiheit
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der Imagination und des Schicksals des homo sapiens«) jedoch einen vordergriin-
dig pessimistischen Ton an; etwa wenn von einer »Regression der Hand« oder ei-
nem »Aussterben« der Schrift die Rede ist.2? Eine Perspektive fiir die Kunst ist von
hieraus nicht wirklich erkenntlich.

Die jiingste und wie mir scheint aufschlussreichste Leroi-Gourhan-Rezeption
hat hingegen weniger die These von der Regression des Korpers und der Schrift ver-
folgt, als vielmehr den Komplex technologischer Kosmologien, der in der Postmo-
derne zu stark von der Dominanz des Schriftbegriffs verdeckt wurde, rehabilitiert
und in einen Dialog mit der ontologischen Wende in der Anthropologie (Philippe
Descola, Anna Tsing, Eduardo Viveiros de Castro) gesetzt. Anders als bei einigen
Autoren der neuen Anthropologie geht es dabei aber nicht allein oder nicht primar
um die Rehabilitation marginaler oder den Menschen dezentralisierender Kosmo-
logien als um ein Denken im Anschluss an die Frage der Technik. In seiner in dieser
Hinsicht grundlegenden Studie The Question Concerning Technology in China hat
Yuk Hui hierfiir den Begriff der » Cosmotechnics« aus einer Kantischen Antinomie
hergeleitet. Diese Antinomie verdankt sich in erster Linie einer genauen Lektiire
von Leroi-Gourhans Le geste et la parole und Heideggers sogenannter >Kehre<«. Wie
Yuk Hui formuliert:

»(1) Technics is anthropologically universal, and since it consists in the extension

of somatic functions and the externalization of memory, the differences produced

in different cultures can be explained according to the degree to which factual

circumstances inflect the technical tendency (André Leroi-Gourhan, L’homme et la

matiere, Paris: Albin Michel, 1973, S.315); (2) Technics is not anthropologically
universal; technologies in different cultures are affected by the cosmological under-
standings of these cultures, and have autonomy only within a certain cosmological
setting — technics is always cosmotechnics. [...] cosmotechnics [...] means the uni-
fication between the cosmic order and the moral order through technical activities

[-..]-«30
Blumenbergs Theorie der Vorahmung und Klees Gedanke der >vorbegrifflichen«<
Kosmologie technischer Dinge im Bild kénnen, wie ich zu zeigen versucht habe, die
bei Leroi-Gourhan und Heidegger angelegte Philosophie der modernen Technik
niher an eine Geschichte der Kunst riicken. In dieser ldsst sich die Antinomie selbst
als ein dsthetisches Problem fassen. Der Begriff der Kosmotechnik, wie ihn Yuk Hui
intendiert, strebt zudem weder eine »Riickkehr zum Glaube in eine Kosmologie,
noch eine »Riickkehr zur Natur«3! an und unterscheidet sich damit von der onto-
logischen Wende in der Anthropologie. Vielmehr stehen die Historizitat, Sozialitat
und in meiner Lektiire letztlich auch die Asthetik einer Welt zur Debatte, die sich
unter technologischen Bedingungen entwickelt und auf weite Sicht wohl nur un-
ter diesen Konditionen zu begreifen sein wird. Der Begriff der Vorahmung ist damit
selbst zwar auch nur Vorbegriff, aber doch Verweis genug, dass sich der Entwurf
technischer Utopien nicht allein der Naturwissenschaft verdankt. Im Ernst des
Spiels, aber auch der Profanierung und Parodie besitzt die Imagination der Kiinste
ein genuin kosmotechnisches Potential. In ihrer sporadischen Rezeption des Werks
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von Leroi-Gourhan hat die Kunstgeschichte diese Moglichkeit nur selten ergriffen
und erst ansatzweise weitergedacht.32 Der Begriff der Vorahmung ware ein mogli-
cher Zugang: nicht nur als Kritik an der »)Nachahmung der Natur¢, sondern weiter-
fiilhrend als Plidoyer, neue Kosmologien von der Kunst und der Empirie in der
Geistesgeschichte der Technik her zu denken.
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Entwerfen Stiften. Randgdnge zum Entwurfsdenken Martin Heideggers, Paderborn: Fink, 2014.

Gilbert Simondon, Du Mode d’Existence des Objets Techniques, Paris: Aubier, 1958.

Zum technischen Verfahren, das Klee auch fiir Stillleben mit dem Zahnrad (1934) nutzte, vgl. Jiirgen
Glaesemer, Paul Klee. Die farbigen Werke im Kunstmuseum Bern, Bern: Kornfeld 1976, S.316.

Fiir einen Versuch, den Begriff der Naturgeschichte so umzuschreiben, dass das >Urphdnomen< und
gleichsam der Ursprung nicht in der Natur (wie bei Goethe) und deren Prasenzerfahrung, sondern
in der Dialektik von Geschichte und Gegenwart, in ihrer Jetztzeit, erst als konstruiert erscheint,
vgl. Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, Berlin: Rowohlt, 1928.

Max Huggler, Paul Klee. Die Malerei als Blick in den Kosmos, Frauenfeld/Stuttgart: Huber, 1969, S.147.

Vgl. Felix Thiirlemann, Paul Klee. Analyse sémiotique des trois peintures,
Lausanne: I’Age d’homme, 1982.

Klee revidiert mit anderen Worten das Primat der Naturnachahmung in seinem Vortrag Wege des
Naturstudiums (1923). Dieser Text hatte noch mit einer klaren These zum Verhiltnis von Kunst und
Natur eroffnet: »Die Zwiesprache mit der Natur bleibt fiir den Kiinstler eine conditio sine qua non.«
Paul Klee, »Wege des Naturstudiumsc, in: Staatliches Bauhaus Weimar 1919—1923, hg. vom Staatli-
chen Bauhaus in Weimar und Karl Nierendorf, Weimar/Miinchen: Bauhausverlag, 1923, S. 24-25.
Der Begriff des Kosmos findet sich in dem >Schema Ich-Du-Erde-Welt¢, das Klee in den Aufsatz inte-
griert. Fiir einen Vergleich dieses Schemas mit Heideggers Begrifflichkeit von >Erde< und > Welt«

in Der Ursprung des Kunstwerks vgl. Toni Hildebrandt, »>Bildnerisches Denken«. Martin Heidegger
und die bildende Kunst«, in: Der Ursprung des Kunstwerks. Ein kooperativer Kommentar zu Heideggers
Kunstwerkaufsatz, hg. v. David Espinet und Tobias Keiling, Frankfurt a. M.: Klostermann, 2011,
S.210-225.

Hans Blumenberg, »>Nachahmung der Natur«. Zur Vorgeschichte der Idee des schopferischen
Menschen« [1957], in: idem, Schriften zur Technik, hg. v. Alexander Schmitz und Bernd Stiegler,
Frankfurt a. M..: Suhrkamp, 2015, S.86—125, hier S.91-92. Blumenberg zitiert in diesem Passus

Otto Linienthal, Der Vogelflug als Grundlage der Fliegekunst, Miinchen: R. Oldenbourg, 1910,

sowie aus Leonardo, Tagebiicher und Aufzeichnungen, Ziirich: Schweizer Drucks- und Verlagshaus,
1952, S.307: »Du mul3t die Fliigel eines Vogels samt den Brustmuskeln, den Bewegern dieser Fliigel,
anatomisch untersuchen. Und du mufit das gleich auch beim Menschen tun, um dazulegen,

welche Moglichkeit im Menschen steckt, wenn er sich durch Fliigelschlagen in der Luft halten will.«
In der Fassung des Miinchner Vortrags vom November 1956 findet sich eine Variation des gleichen
Gedankens: »Die menschliche Fertigkeit besteht also einerseits darin, zu vollenden, was die Natur
nicht zuende gebracht hat, andererseits das Naturgegebene nachzuahmen. Es lasst sich leicht sehen,
daB »>Nachahmung der Natur« die [Urformel] Grundquelle fiir beide Moglichkeiten ist: denn das
Vollenden des Unvollendeten nimmt doch die »Verzeichnung« der Natur auf, fiigt sich der vorgefun-
denen Entelechie des natiirlich Gegebenen ein.« »>Nachahmung der Natur«. Zur Vorgeschichte

der Idee des schopferischen Menschen«, Manuskript des Miinchner Vortrags, 1956—57, Nachlass
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Hans Blumenberg, Deutsches Literaturarchiv Marbach. Die Technikgeschichte des Flugzeugs sollte
Blumenberg noch in bis in die 1990er-Jahre beschiftigen. Vgl. das Konv. Materialsammlung Flug-
zeuge 1987-1991 in seinem Nachlass im Deutschen Literaturarchiv Marbach, eingelegt in den Sonder-
druck des frithen Aufsatzes an der Stelle, wo von der Erfindung der ersten Flugmaschine die Rede ist.

Hans Blumenberg, Die Vollzdhligkeit der Sterne, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1997, S. 50. Blumenberg
unterscheidet zwischen der magisch-mythologischen Perspektive des Daedalus und einem neuzeit-
lichen Prometheismus, der zur gleichen Zeit und in konsequenter Abarbeitung an Leroi-Gourhan von
Bernard Stiegler einer Kritik unterzogen wurde. Vgl. Bernard Stiegler, La Technique et le temps, Bd. 1:
La Faute d’Epiméthée, Paris: Galilée, 1994. Ein Jahr nach Blumenbergs » Nachahmung der Natur«.
Zur Vorgeschichte der Idee des schopferischen Menschen« (1957) wird Pablo Picasso — nicht zuletzt
unter dem Eindruck der Atomtechnik und nuklearer Disaster — eine Neuinterpretation des Ikarus-
Mythos liefern. Fiir eine Interpretation von Picassos >Fall des Ikarus<(1958), die diese neue Hybris in
der Geistesgeschichte der Technik einbezieht, vgl. T.J. Clark, Heaven on Earth. Painting and the Life
to Come, London: Thames & Hudson, 2018, S.205—-236.

Blumenberg, »>Nachahmung der Natur«<. Zur Vorgeschichte der Idee des schopferischen Menschen,
op.cit., $.91; vgl. idem, Geistesgeschichte der Technik, hg. von Alexander Schmitz, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 2009.

Blumenberg, »>Nachahmung der Natur«<. Zur Vorgeschichte der Idee des schopferischen Menschen,
op.cit., S.124.

Die Komplexitat des Platonischen Mimesis-Begriffs wurde vielfach aufgewiesen; vgl. etwa Maria
Kardaun, Der Mimesisbegriff in der griechischen Antike. Neubetrachtung eines umstrittenen Begriffes als
Ansatz zu einer neuen Interpretation der platonischen Kunstauffassung, Amsterdam: North-Holland, 1993.
Im Anschluss an Kardaun hat Christoph Poetsch zurecht bemerkt, dass die Problematik in der Ver-
wendung des antiken Mimesis-Begriffs auf einem Vorverstindnis des Begriffs der physis oder der
Natur beruhe. »Die Notwendigkeit einer expliziten Ontologie fiir eine addquate Diskussion zeigt sich
exemplarisch an jenem zentralen Diktum, dass die >Kunst Mimesis der Natur sei<. Wenn unter Natur
(physis) so unterschiedliche Dinge wie der geistige Wesensgrund der sinnlichen Realitit (Platon), die
eigenwiichsige Bewegung der materiegebundenen, sublunaren Welt (Aristoteles) oder die objektive,
durch empirische Naturwissenschaften beschreibbare Realitit (weite Teile des Naturalismus-Diskurses)
verstanden werden, dann kann ein Verstandnis des genannten Satzes nur durch die ontologische
Kontur des Naturbegriffes geklart werden.« Christoph Poetsch, Projektion und Dimension. Systema-
tische Untersuchungen zum Bild bei Platon, Univ.-Diss., Heidelberg 2018 [Kap. I.5 »Bild und Mimesis«],
zit. nach dem Manuskript. Die von Poetsch benannte Problematik weist auch Kurt Flasch unmittel-
bar an Blumenbergs Aufsatz nach. Vgl. Kurt Flasch, Hans Blumenberg. Philosoph in Deutschland:

die Jahre 1945 bis 1966, Frankfurt a. M.: Klostermann, 2017, S. 313—334. Wolfram Hogrebe hat zurecht
darauf hingewiesen, dass Blumenberg in seinem Versuch, die Mimesis von Klee her zu revidieren,

auf romantische Argumente, etwa bei Novalis, zuriickgreift. Vgl. Wolfram Hogrebe, Wolfram, »Paul
Klee und die dsthetischen Muster der Moderne«, in: Paul Klee in Jena 1924. Der Vortrag, hg. v. Thomas
Kain, Mona Meister und Franz-Joachim Verspohl (Minerva. Jenaer Schriften zur Kunstgeschichte,

Bd. 10), Jena: Kunsthistorisches Seminar, 1999, S.77-82.

Martin Heidegger, »Die Frage nach der Technik« [1953], in: idem, Vortrdge und Aufsdtze, Pfullingen:
Neske, 1954, S.5-36, hier S. 16. Der Vortrag wurde auf Einladung von Emil Preetorius an der
Technischen Hochschule Miinchen in der Reihe Die Kiinste im technischen Zeitalter gehalten. Heidegger
spricht explizit von der Moglichkeit der téyvy »[...] auch fiir die hohe Kunst und die schénen Kiinste«
(S.13).

Heidegger, »Die Frage nach der Technik, op.cit., S.15.

Vgl. Giinther Anders, »Theses for the Atomic Age«, in: The Massachusetts Review 3, 3 (1962),
S.493-505; Hannah Arendt, »Die Eroberung des Weltraums und die Statur des Menschen, in: idem,
In der Gegenwart. Ubungen im politischen Denken II, Miinchen/ Ziirich: Piper, 2000, S.373-388;

Hans Jonas, Das Prinzip Verantwortung. Versuch einer Ethik fiir die technologische Zivilisation, Frankfurt
a.M.: Insel, 1979; Christine Vagt, »Heidegger und die Atomphysik«, in: Suchen Entwerfen Stiften.
Randgdnge zu Heideggers Entwurfsdenken, hg. von David Espinet und Toni Hildebrandt, Paderborn:
Fink, 2014, S.143-154.
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Vgl. Giinter Seubold, »Heideggers nachgelassene Klee-Notizen, in: Heidegger Studien 9, 1993,
S.5-12; Otto Poggeler, Bild und Technik. Heidegger, Klee und die Moderne Kunst, Miinchen: Fink, 2002 ;
Hildebrandt, »>Bildnerisches Denken«. Martin Heidegger und die bildende Kunst, op. cit.

Georg Friedrich Jiinger, Die Spiele. Ein Schliissel zu ihrer Bedeutung, Frankfurt a. M.: Klostermann, 1953,
S.48. Blumenberg erwihnt in einem handschriftlichen Nachtrag zum Sonderdruck der Erstausgabe

von » Nachahmung der Natur« zudem: »Leopold Zieglers Begriff der »Ahmung«: sie hat e[ine] magische
Komponente, in ihr wird der Natur vorgemacht, was sie sein soll.« (Hans Blumenberg, »Nachahmung
der Natur«. Zur Vorgeschichte der Idee des schépferischen Menschen, 1956—57, Manuskript, Nachlass
Hans Blumenberg, Deutsches Literaturarchiv Marbach).

Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik, Tiibingen:
Mohr, 1960; Giorgio Agamben, Profanazioni, Rom: Nottetempo, 2005. Ontologisch fundiert allerdings
nur auf der Seite der Moglichkeit (dynamis), es sei denn, diese ware aufgehoben in der Theorie des
desceuvrement. Das freie Spiel der Krifte kann aber auch etwas verwirklichen, bedarf dann aber eines
Begriffs dieser Verwirklichung (energia) auf der Seite des in sich abgeschlossenen Werks. Blumenberg
hat hierfiir, als >Pendant< zum Begriff der Vorahmung und des Spiels, den Begriff des ambiguen
Objekts von Paul Valéry aufgegriffen und fiir eine Ontologie des dsthetischen Gegenstandes ausge-
arbeitet. Dass es sich um ein Pendant handelt belegen spitere Notizen in der Druckfahne von
»>Nachahmung der Natur«<. Zur Vorgeschichte der Idee des schopferischen Menschen, die auf den
Valéry-Aufsatz querverweisen. Zum ambiguen Objekt vgl. Paul Valéry, » Eupalinos, ou 1’ Architecte«
[1921], in: (Buvres, Bd. 2, hg. v. Jean Hytier, Paris: Bibliotheque de la Pléiade, 1960, S.80-147;

Hans Blumenberg, »Sokrates und das >objet ambigu«. Paul Valérys Auseinandersetzung mit der Tradi-
tion der Ontologie des dsthetischen Gegenstandes [1964], in: Asthetische und metaphorologische
Schriften, hg. v. Anselm Haverkamp, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2011, S.74—111; ders., »Die essenti-
elle Vieldeutigkeit des asthetischen Gegenstandes«, in: Kritik und Metaphysik, Festschrift fiir Heinz
Heimsoeth zum achtzigsten Geburtstag, hg. v. Friedrich Kaulbach und Joachim Ritter, Berlin:

De Gruyter, 1966, S.174-179; sowie weiterfithrend: Ralf Konersmann, »Stoff fiir Zweifel. Blumenberg
liest Valéry«, in: Internationale Zeitschrift fiir Philosophie 1 (1995), S.46—66; Gerhard Gamm, »Das
Schonste, was es gibt. Blumenberg und Valéry tiber dsthetische Effekte, in: Zeitschrift fiir Kultur-
philosophie 6, 1 (2012), S.99—106; Joseph McElroy, »Socrates on the Beach: Thought and Thing«,

in: Revue frangaise d’études américaines 93, Substances (2002), S. 7-20; Christoph Menke, Die Kraft der
Kunst, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2012, S.23-32; Ralph Ubl, »Prospectus. Blumenberg and Fried on
Objecthood, in: The Challenge of the Object, 33rd Congress of the International Committee of the
History of Art, Congress Proceedings, Teil 4, Niirnberg: Verlag des Germanischen Nationalmuseums,
2013, S.1271-1275.

Blumenberg, »>Nachahmung der Natur«<. Zur Vorgeschichte der Idee des schopferischen Menschen,
op.cit., S.124.

Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie [1872], Werke, Bd. 1, hg. v. Fritz Koegel,
Leipzig: C. G. Naumann, 1895, S.155.

Vgl. Ernst. H. Gombrich, »Mediations on a Hobby Horse, or the Roots of Artistic Form, in:
Aspects of Form. A Symposium on Form in Nature and Art, hg. v. Lancelot Law Whyte, London:
Lund Humphries, 1951, S.209-228; Agamben, Profanazioni, op. cit.

Anselm Haverkamp, »Paradigma Metapher, Metapher Paradigma: Zur Metakinetik hermeneutischer
Horizonte (Blumenberg / Derrida, Kuhn/Foucault, Black/White)«, in: Epochenschwelle und Epochen-
bewufStsein, hg. v. Reinhart Herzog und Reinhart Koselleck (= Poetik und Hermeneutik XII), Miinchen:
Fink, 1986, S.230-251.

Blumenberg zitiert in seinem letzten abgeschlossenen Werk Hohlenausgdinge sowohl die zweibandige
Erstausgabe von Le geste et la parole als auch die deutsche Ubersetzung. Hans Blumenberg, Hohlenaus-
gdnge, Frankfurt a. M..: Suhrkamp, 1989, S.31. In seiner unvollendeten Anthropologie findet sich
hierzu kein Nachweis mehr, aber Blumenberg iibernimmt Leroi-Gourhans Argumente zum aufrechten
Gang fiir seine These der actio per distans gleich an mehreren Stellen. Vgl. Hans Blumenberg, Beschrei-
bung des Menschen, aus dem Nachlaf hg. v. Manfred Sommer, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2006, S.520;
579; 581ff., 586; 598; 604; 612. Eine umfassende vergleichende Lektiire der Anthropologie und
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historischen Phanomenologie mit Leroi-Gourhans strukturalistischer Paldontologie kann hier nicht
geleistet werden. Fiir eine erste systematische Studie zum Verhaltnis von Husserl und Leroi-Gourhan
vgl. Bénédicte de Villers, Husserl, Leroi-Gourhan et la préhistoire, Paris: Pétra, 2010.

Toni Hildebrandt, »Bild, Geste und Hand. Leroi-Gourhans paldontologische Bildtheorie, in:
IMAGE 14, 2011, S.55-64.

Toni Hildebrandt, »>Geburt des Graphismus«« (Leroi-Gourhan)«, in: idem, Entwurf und Entgrenzung.
Kontradispositive der Zeichnung 1955—1975, Paderborn: Fink, 2017, S. 37—47. Fiir eine genaue
Lektiire der Leroi-Gourhan-Rezeption bei Derrida vgl. Bernard Stiegler, »La fidélité aux limites de

la déconstruction et les prothéses de la foi«, in: Alter. Revue de Phénoménologie 8, 2000, S.237-263;
idem, »Derrida und die Technologie«, in: idem, Denken bis an die Grenzen der Maschine, hg. v. Erich
Horl, Ziirich/Berlin: Diaphanes, 2009, S.111-153.

André Leroi-Gourhan, Le geste et la parole, 2 Bde., Paris: Albin Michel, 1964/65. Zur religiosen
Dimension der paldontologischen Kosmologien vgl. André Leroi-Gourhan, Les religions de la préhistoire
(Paléolithique), Paris: Presses Univ. de France, 1964.

André Leroi-Gourhan, Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und Kunst,
Frankfurt a. M..: Suhrkamp, 1980, S.493.

Yuk Hui, The Question Concerning Technology in China. An Essay in Cosmotechnics, Falmouth:
Urbanomic, 2016, S.19.

Hui, The Question Concerning Technology in China, op.cit., S.53.

Eine Ausnahme stellt sicher Annette Michelsons Ubersetzung eines Kapitels aus Le Fil du temps (1983)
dar, in der noch einmal explizit die kosmologische Dimension der Hoéhlenmalerei untersucht wird.
Vgl. André Leroi-Gourhan, Le Fil du temps. Ethnologie et Préhistoire, Paris: Fayard, 1983 ; idem.

»The Religion of the Caves: Magic or Metaphysics?«, iibersetzt von Annette Michelson, in: October 37
(1986), S.6-17.
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Abb. 1: Paul Klee, Die Erfindung, 1934, Wasser-
farben groRenteils gespritzt, gefirnisst und
gewachst auf Sperrholz (mit Baumwolle tiber-
zogen); Tafel, Aquarell, teilweise gespritzt, auf
Baumwolle und Sperrholz, 50,5 x 50,5 cm,
Privatbesitz, Schweiz.

Abb. 2: Paul Klee, Kein Faden, 1934, Aquarell-
farben gespritzt auf weisses Japan; Blatt mehr-
farbig, Aquarell gespritzt, auf Papier auf Karton,
19,4/19,7 x 22 cm, Privatbesitz, Schweiz.

Abb. 3: Paul Klee, Aviatische Evolution, 1934,
Aquarellfarben, gewachst, auf ungrundierte
Leinwand, auf Keilrahmen ; Tafel, Aquarell
auf Leinwand auf Keilrahmen, 41,8 X49,5cm,
The Saint Louis Art Museum, Schenkung
Morton D. May, Inv. Nr. 233:1954.

Abb. 4: Paul Klee, >Schema Ich-Du-Erde-Welty,

aus: Bildnerische Gestaltungslehre: 2
Bildnerische Mechanik, Feder auf Papier auf

Karton, 33 X 21 cm, Zentrum Paul Klee, Bern,

PN26 M45/88.
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III.1 : Paul Klee, L'invention (Die Erfindung), 1934,
aquarelle en grande partie projetée, vernie et cirée

;
7 ppsmischerc
- JCQ%

N i Y
i}t’ Dyranik ’Sé,

I
4 %

sur contreplaqué (recouvert d'une toile de coton) ;

support, aquarelle, partiellement projetée, sur coton
et contreplaqué, 50,5 x 50,5cm, coll. part., Suisse.

IIl. 2 : Paul Klee, Pas un fil (Kein Faden), 1934,
aquarelle projetée sur papier Japon blanc;
feuille polychrome, aquarelle projetée, sur papier
sur carton, 19,4/19,7 x 22.cm, coll. part., Suisse,
en dépot au ZPK (Zentrum-Paul-Klee, Berne)

III.3 : Paul Klee, Evolution aviatique (Aviatische Evo-
lution), 1934, aquarelle cirée sur toile de lin non
apprétée, sur chéssis a clefs ; support, aquarelle sur
lin sur chassis a clefs, 41,8 x 49,5cm, The Saint Louis
Art Museum, Donation Morton D. May, n° d'inven-
taire 233 :1954.

.4 : Paul Klee, « Schéma Moi-Toi-Terre-Monde »

(>Schema Ich-Du-Erde-Welt), in : Bildnerische

Gestaltungslehre : Bildnerische Mechanik,

plume sur papier sur carton, 33 x 21cm, Zentrum-

Paul-Klee, Berne, PN26 M45/88. T e
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