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KUNST OHNE NATUR BEI PAUL KLEE
An einem Wendepunkt seines Lebens und Werks, im Jahr 1934, kurz nach der Rück-
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 Künste und Wissenschaften weitestgehend 
komplementär zueinander gedacht. Ein technisches Verfahren, das eine Wahrheit ins 
Werk und so als Neuheit in die Welt setzt, konnte sowohl ποίησις wie τέχνη sein. 
Seit den 1920er-Jahren, als die Kunst zunehmend die Relativitätstheorie rezipierte 
und auf die eigenen Kategorien von Raum und Zeit zu übertragen begann, stellte 
sich die Inkommensurabilität von physikalischer Erkenntnis und Darstellung in 
der bildenden Kunst als Problem.1 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 für die Physik 
die klassische Vorstellung der Natur, konnte nun auch für die Künste die Idee der 
Naturnachahmung nicht mehr selbstverständlich vorausgesetzt werden. 

Den Wandel dieser Vorstellung verdeutlicht unter den Bildern des Jahres 1934 
zunächst der Gegenstand dieser neu verstandenen ars inveniendi. Abgehoben von 
der Bildarchitektur polyphoner Schichten und Lasuren, fällt 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 über einen schwarzen Stab 
verbindet, dann entsteht der Eindruck, dass es sich nicht nur um eine skulpturale, 
› ausgestellte ‹ Anordnung, sondern, präziser, um ein technisches Ding, bestehend 
aus zwei bewegten Scheiben handeln muss. Der Darstellung fehlt es in ihrer Abs-
traktion freilich an Prägnanz, um die Bildelemente als die technischen Teile einer 
konkreten Apparatur, etwa eines Hubkolbenmotors, benennen zu können ; gleich-
falls ist die Idee von Verbindung und Bewegung, die zur Realisierung des Motors 
nötig war, als Möglichkeit in Die Erfindung bereits enthalten. Kontempliert wird 
dieses Verhältnis von Idee und Realisation dabei nicht in erster Linie von uns Be-
trachtern, als vielmehr zunächst, in allegorischer Vermittlung, durch das staunende 
Subjekt, das Klee in den Hintergrund der Flächenarchitektur rückt. 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 frühen 1920 er-Jahren wiederholt in 
Analogie zu organischen Gestaltungs- und Wachstumsprinzipien der Natur ge-
setzt. Dass das erfinderische Subjekt zu einer Erfindung nur über das Prinzip der 
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Nachahmung der Natur gelangen könne, mussten zahlreiche seiner Werke sugge-
rieren. Über seine an Aristoteles und Goethe geschulte Kunsttheorie ließ es sich 
zusätzlich belegen.2 Ein zweites Blatt aus dem Jahre 1934 stellt das Erklärungsmus-
ter der Naturanalogie allerdings vor erhebliche Schwierigkeiten. Kein Faden ver-
bildlicht entsprechend dem Titel eine Absenz, die sich bei genauerer Überlegung 
als Abwesenheit einer paradigmatischen causa materialis erweist : Gewonnen aus 
Flachs oder Wolle bedurfte es eines Fadens für das klassische Weben. Etymologisch 
war damit auch die klassische Entwurfspraxis angesprochen.3 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 unnatürlichen Technizität. 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 für ornamentale Flechtwerke und 
Strukturen ), so nutzt er in dem gespritzten Aquarell die leere Zwirnspule als Scha-
blone, die folglich ›nichtlinear‹, ›ohne Faden‹, ein ›Zahnrad‹ und damit die » Exis-
tenzweise eines technischen Dings « 4 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 Pferdegöpeln eine frühe 
Anwendung fand, oder den zahlreichen Zeichnungen von Zahnrädern bei Leonardo, 
bis hin zum Hubkolbenmotor und der Entwicklung komplexer Werkzeugmaschi-
nen im 19. Jahrhundert nimmt das technische Ding des Zahnrades für die Technik-
geschichte eine ähnliche Funktion ein, wie Samen, Knospe und Blüte für das › Ur-
phänomen ‹ 6 in der Naturgeschichte einer erscheinungsorientierten Phänomenologie.

Den genuin modernen Impetus in Klees Frage nach der Technik verdeutlicht 
schließlich ein drittes Blatt aus dem Jahre 1934. Inmitten einer kargen Wüsten-
landschaft situiert Klee die Aviatische Evolution [ Abb. 3 ]. Mit der Absenz jeglicher 
Vegetation ändert sich auch die Formensprache der Landschaft. Klee passt sie in 
anderen Worten an sein Projekt, das ›Urphänom‹ der Luftfahrt ( aviation ) zu finden, 
an. Aus dem tellurischen Wüstengrund entfernt sich eine anorganische Gestalt, 
deren Ambiguität Max Huggler als » Gesichtsmaske « 7 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 ›natürlichen‹ Wachstumsprozess hin.8 Gleichfalls – und dies scheint 
mir entscheidend – belastet die Absenz des Organischen nicht auch die Idee des 
Kosmos, die Klee über 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 schließt an frühere, theoretische Überlegungen durchaus an, aber 
er revidiert sie gleichfalls entscheidend [ vgl. das › Schema Ich-Du-Erde-Welt‹ von 
1924, Abb. 4 ].9 Negiert wird dabei die Überzeugung von der Naturnachahmung als 
conditio sine qua non ; bewahrt hingegen die Idee des Kosmos, als ultimativem Hori-
zont aller künstlerischer Praxis, aber statt der Natur bedingt nun die Technik den 
Status von Erfindung, Gegenständlichkeit 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 berühmten Aufsatz historisch weitbli-
ckend ausgeführt und stichhaltig begründet. Nicht die › Nachahmung der Natur ‹ 
seitens der Kunst, wie etwa Leonardos Studien zum Vogelflug, sondern erst die 
» reine Technizität « » rotierender Elemente « habe, wiederum mit Klee gesprochen, 
zur aviatischen Evolution geführt. Für 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, daß die Brüder Wright sechs Jahre vor ihrem ersten Flug in Kitty Hawk  
ein Buch über Ornithologie in die Hand bekommen hätten und ihnen dabei aufgesto-
ßen sei, warum der Vogel eine Fähigkeit besitzen sollte, die der Mensch nicht durch 
maßstäbliche Nachbildung der physischen Mechanismen sich aneignen könnte.  
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, daß sie sich von 
der alten Traumvorstellung der Nachahmung des Vogelflugs freimacht und das  
Problem mit einem neuen Prinzip löst. Die Voraussetzung des Explosionsmotors  
( der seinerseits eine wirkliche Erfindung repräsentiert ) ist dabei noch nicht einmal  
so wesentlich und charakteristisch wie die Verwendung der Luftschraube, denn 
rotierende Elemente sind von reiner Technizität, also weder von imitatio noch von 
perfectio herzuleiten, weil der Natur rotierende Organe fremd sein müssen. Ist es  
etwa zu kühn, wenn man behauptet, daß das Flugzeug so in der Immanenz des 
technischen Prozesses darinsteht, daß es auch dann zu dem Tage von Kitty Hawk 
gekommen wäre, hätte nie ein Vogel die Lüfte belebt ? « 10

In einem späten Nachlassfragment unter dem Titel Der Sturz des Ikarus, publiziert 
in Blumenbergs astronoetischen Glossen zur Vollzähligkeit der Sterne, wird die An-
strengung von Künstlern wie Leonardo letztlich als Relikt eines magisch-mytholo-
gischen Denkens interpretiert. Diese Denkweise, die in der frühneuzeitlichen Kunst-
geschichte tradiert wurde, habe ihren 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 Vögeln abgeguckt, weil er diese wie  
jede andere Kunst nur als › Nachahmung der Natur‹ für möglich hielt. Für ihn wie für 
alle Griechen waren die Leistungen der Natur gebunden an Formen ; unter den 
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Bedingungen der Natur konnten deren Leistungen durch Kunstfertigkeiten ( τέχνη ) 
nur erreicht werden, wenn man die von der Natur gebildete Form so genau wie 
möglich nachbildete. An diesem Sachverhalt erklärt Bacon, warum die Griechen  
mit ihrer eminenten Theorie keine Effekte hervorbringen konnten. Ihre Metaphysik 
der › natürlichen ‹, der substantiellen › Formen ‹ fesselte ihren Begriff von dem, was  
der Mensch bewerkstelligen könnte. Die Form der Mimesis führte › naturgemäß ‹  
zu Mißerfolgen, die Mißerfolge zur Resignation, die Resignation auf die Abwege  
der magischen Surrogate. « 11

Von hier aus wäre es ein leichtes, die Vorgeschichte der Idee des schöpferischen 
Menschen in einer Nachgeschichte der modernen Wissenschaft aufgehen zu lassen. 
Doch Blumenberg entscheidet sich für 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 « 12 und letzt-
lich dann doch der modernen Kunst überantwortet. Im achten und letzten Kapitel 
seines Aufsatzes über 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 für die Möglichkeiten des Menschen exemplarische Sein : das 
Kunstwerk will nicht mehr nur etwas bedeuten, sondern es will etwas sein. [ … ]  
Die Überwindung der › Nachahmung der Natur‹ könnte in den Gewinn einer ›Vor- 
ahmung der Natur‹ einmünden. Während der Mensch ganz dem hingegeben scheint, 
sich in der › metaphysischen Tätigkeit‹ der Kunst seiner originären 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 Überzeugungskraft  
zu erkennen gibt. « 13

An diesem Passus ist in erster Linie der rätselhafte Begriff der ›Vorahmung ‹ zu klä-
ren. Hierfür bedarf es, in aller Kürze, einiger Exkurse zu Blumenbergs Referenzen, 
da diese im Aufsatz zur › Nachahmung der Natur‹ nicht namentlich genannt wer-
den. Zunächst reduziert Blumenberg die Tradition der Mimesis, verkürzt 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 Komplexität damit nicht fundiert.14 Die kurze 
Abhandlung der Platonischen Mimesis im zweiten Teil des Aufsatzes und deren 
spätere Vernachlässigung ist jedoch weniger der Unkenntnis geschuldet, als auf 
strategische Gründe zurückzuführen : 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 über die Neuzeit bis in die Moderne, son-
dern um das sich wandelnde Verhältnis 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 ; Sägemühle im Fluss ) und › Maschine ‹ ( Turbine ; 
Generator ; Wasserkraftwerk im Rheinstrom ) exemplarisch am » Verkehrsflugzeug « 15 
zugespitzt, jedoch um kurz darauf auch auf die Möglichkeit der Kunst im techni-
schen Zeitalter zu verweisen ( » › Der Rhein ‹, gesagt aus dem Kunstwerk der gleich-
namigen Hymne Hölderlins. «16 ). Trotz oder vielleicht gerade aufgrund des neuen 
Technikbegriffs, wie ihn Heidegger später, im Austausch mit Werner Heisenberg, 
in der Atomphysik und ihrer › Maschine ‹ ( der Atombombe ) erkennen sollte, blieb 
der Kunst die Möglichkeit vorbehalten, neue Kosmologien und eine Ethik für das 
» Atomzeitalter « zu entwerfen.17 Wie dieser Entwurf jedoch vonstatten gehen sollte, 
klärt Heidegger in Die Frage der Technik an keiner Stelle. Auch seine späten 
› Klee-Notizen ‹ formulieren allenfalls vage Vermutungen über einen anderen Verlauf 
der modernen Kunst.18 

Blumenberg brauchte daher neben Heideggers Frage nach der Technik noch einen 
anderen Begriff, der sich nach der Überwindung der Naturnachahmung für einen 
anderen Wirklichkeitsbezug der Kunst einsetzen ließe. Er fand diesen in Georg 
Friedrich Jüngers weitgehend in Vergessenheit geratener Theorie der Vorahmung. 
Jünger hatte 1953 parallel zu Heideggers Vortrag und drei Jahre vor Blumenbergs 
Aufsatz in einer essayistischen Studie über Die Spiele den Begriff erstmals einge-
führt und ansatzweise geprägt. Unter Vorahmung versteht Jünger die gleichzeitige 
Aneignung und vorauslaufende Bewegung im Spiel des Kindes oder der frühkind-
lichen, › spielerischen ‹ Entwicklung der Sprache. In der ›Ahmung ‹ selbst steckt 
für Jünger 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 hört ( Nachahmung ). Zugleich aber ahmt es das vor, was es 
hört und in Zukunft sprechen wird ( Vorahmung ). Ahmung wird in beiden Fällen  
erst möglich durch eine Bewegung, die ihr vorangeht. « 19

Heideggers Begriff der modernen Technik hätte sein Pendant also in einem Spiel-
begriff, von dem aus später auch der Begriff der Kunst oder der Dichtung ontolo-
gisch fundiert wurde.20 An Blumenbergs Anverwandlung dieser Begrifflichkeit 
bliebe dann aber immer noch fragwürdig, wie denn gerade die moderne Kunst, 
anders als die ›vormoderne‹ Idee der Kindheit, » das Uralte, Immer-Gewesene eines 
Urgrundes der Natur in neuer Überzeugungskraft zu erkennen gibt. « 21 Neben 
Heidegger und C. F. Jünger liegt Blumenbergs dritter Bezugspunkt hier, wie mir 
scheint, in Nietzsches Die Geburt der Tragödie, wo es vom Künstler heißt, dass 

» [ … ] sein Werk kaum als › Nachahmung der Natur‹ zu begreifen wäre – wie dann 
aber sein ungeheurer dionysischer Trieb diese ganze Welt der Erscheinungen  
verschlingt, um hinter ihr und durch ihre Vernichtung eine höchste künstlerische 
Urfreude im Schooße des Ur-Einen ahnen zu lassen. « 22

Auch Nietzsche deutet damit, im Rahmen seiner Ästhetik, eine kosmologische Di-
mension der künstlerischen Imagination an, die sich meines Erachtens über das 
Denken André Leroi-Gourhans entscheidend präzisieren lässt.

Vorahmung und Kosmotechnik
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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.23

Die These von der Vorahmung lässt sich in dieser Hinsicht in einen vielverspre-
chenden Dialog mit einer anderen Traditionslinie bringen, die von André Leroi- 
Gourhan über Jacques Derrida und Gilbert Simondon bis zu jüngsten Entwürfen 
einer Theorie der Kosmotechnik führt. Anders als Anselm Haverkamp, der auf Ge-
meinsamkeiten von Derridas Grammatologie und Blumenbergs Metaphorologie früh-
zeitig verwiesen hat,24 scheint mir der Rückgang auf Leroi-Gourhan nicht zuletzt 
ein anthropologisches Reservoir freizulegen, dass Derridas dekonstruktiver Umgang 
mit Mythen und Religionen gleichermaßen nicht zulässt. Blumenberg stützt zudem 
seine späte Anthropologie, im Besonderen seine Hauptthese von der actio per distans, 
auf Argumente Leroi-Gourhans. In vielem sind Blumenbergs Überlegungen über 
den aufrechten Gang nichts anderes als Paraphrasen dessen, was er seit 1964/ 65 auf 
Französisch und seit 1980 in deutscher Übersetzung in Le geste et la parole ( Hand 
und Wort ) nachlesen konnte.25 

Leroi-Gourhans Beschreibung einer ko-evolutionären Entwicklung des Menschen, 
die beim homo erectus zur Befreiung der Stirnfront und der Befreiung der Hand 
geführt habe, ermöglicht ihm, eine » paläontologische Bildtheorie « 26 zu begrün-
den, ohne auf die Prinzipien der Naturnachahmung zurückzugreifen. Anders als 
in der von Hans Jonas vorgeschlagenen Perspektive auf den homo pictor liegt für 
Leroi-Gourhan der Ursprung der Bilder in der Abstraktion, wie sie sich über die 
befreite Hand, das heißt 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 paläontologischen 
Höhlenmalerei.

Wie ich an anderer Stelle weit ausführlicher 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.27 Weitgehend vernachlässigt blieb allerdings bislang, 
dass Leroi-Gourhans strukturalistische Theorie einer primordialen Schrift ( Geste, 
Graphismus, Linearisierung, Manipulation, Rhythmus ) immer schon im Kontext 
kosmologischer Überlegungen zu verorten ist, dort ihren Ausgang nahm und auch 
mit Blick auf einen kosmologischen Horizont kulminiert. In seinem zweibändigen 
Hauptwerk Le geste et la parole folgen nach Kapiteln über » Sprachliche Symbole «, 
» Geste und Programm « und eine » Funktionelle Ästhetik « daher konsequenter-
weise Abschnitte zum sozialen Kontext, dem Mikro- und Makrokosmos, dessen Vor-
stellung sich in den frühesten Bildprogrammen wiederfinden lasse.28 Anders als 
der Titel vermuten lässt, schlägt das Schlusskapitel in Le geste et la parole ( » Freiheit 
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der Imagination und des Schicksals des homo sapiens « ) jedoch einen vordergrün-
dig pessimistischen Ton an ; etwa wenn von einer » Regression der Hand « oder ei-
nem » Aussterben « der Schrift die Rede ist.29 Eine Perspektive für die Kunst ist von 
hieraus nicht wirklich erkenntlich. 

Die jüngste und wie mir scheint aufschlussreichste Leroi-Gourhan-Rezeption 
hat hingegen weniger die These von der Regression des Körpers 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 primär 
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 hierfür den Begriff der » Cosmotechnics « aus einer Kantischen Antinomie 
hergeleitet. Diese Antinomie verdankt sich in erster Linie einer genauen Lektüre 
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 
matière, 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 können, wie ich zu zeigen versucht habe, die 
bei Leroi-Gourhan und Heidegger angelegte Philosophie der modernen Technik 
näher an eine Geschichte der Kunst rücken. In dieser lässt sich die Antinomie selbst 
als ein ästhetisches Problem fassen. Der Begriff der Kosmotechnik, wie ihn Yuk Hui 
intendiert, strebt zudem weder eine » Rückkehr zum Glaube in eine Kosmologie «, 
noch eine » Rückkehr zur Natur « 31 an und unterscheidet sich damit von der onto-
logischen Wende in der Anthropologie. Vielmehr stehen die Historizität, Sozialität 
und in meiner Lektüre letztlich auch die Ästhetik 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 Künste 
ein genuin kosmotechnisches Potential. In ihrer sporadischen Rezeption des Werks 
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von Leroi-Gourhan hat die Kunstgeschichte diese Möglichkeit nur selten ergriffen 
und erst ansatzweise weitergedacht.32 Der Begriff der Vorahmung wäre ein mögli-
cher Zugang : nicht nur als Kritik an der ›Nachahmung der Natur‹, sondern weiter-
führend als Plädoyer, neue Kosmologien von der Kunst und der Empirie in der 
Geistesgeschichte der Technik her zu denken.
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Abb. 1 : Paul Klee, Die Erfindung, 1934, Wasser- 
farben großenteils gespritzt, gefirnisst und 
gewachst auf Sperrholz ( mit Baumwolle über- 
zogen ) ; Tafel, Aquarell, teilweise gespritzt, auf 
Baumwolle und Sperrholz, 50,5 × 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 × 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 × 49,5 cm,  
The Saint Louis Art Museum, Schenkung  
Morton D.   May, Inv. Nr. 233 :1954. 
 
Abb. 4 : Paul Klee, ›Schema Ich-Du-Erde-Welt‹, 
aus : Bildnerische Gestaltungslehre :  
Bildnerische Mechanik, Feder auf Papier auf 
Karton, 33 × 21 cm, Zentrum Paul Klee, Bern, 
PN26 M45/88.
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Ill. 1 : Paul Klee, L’invention ( Die Erfindung ), 1934, 
aquarelle en grande partie projetée, vernie et cirée 
sur contreplaqué ( recouvert d’une toile de coton ) ; 
support, aquarelle, partiellement projetée, sur coton 
et contreplaqué, 50,5 × 50,5 cm, coll. part., Suisse. 
 
Ill. 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 × 22 cm, coll. part., Suisse,  
en dépôt au ZPK ( Zentrum-Paul-Klee, Berne ) 
 
Ill. 3 : Paul Klee, Évolution aviatique ( Aviatische Evo- 
lution ), 1934, aquarelle cirée sur toile de lin non 
apprêtée, sur châssis à clefs ; support, aquarelle sur 
lin sur châssis à clefs, 41,8 × 49,5 cm, The Saint Louis 
Art Museum, Donation Morton D.     May, nº d’inven-
taire 233 :1954. 
 
Ill. 4 : Paul Klee, « Schéma Moi-Toi-Terre-Monde » 
( ›Schema Ich-Du-Erde-Welt‹ ), in : Bildnerische 
Gestaltungslehre : Bildnerische Mechanik,  
plume sur papier sur carton, 33 × 21 cm, Zentrum-
Paul-Klee, Berne, PN26 M45/88.
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