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Einleitung

EINLEITUNG

Als »das groBte Medium der Verbindung«' bezeichnet schon Hegel das Meer. Die
Semantik des Meeres besteht aus einer Reihe von Zuschreibungen, darunter ist die als
Transportfliche von besonderer Bedeutung. Mit dem Verkehr von Personen und Waren
iiber die Weltmeere beginnt die Geschichte der Globalisierung und in der bildlichen
Darstellung des Meeres schreibt sich zugleich die symbolische Reprisentation des
Globus ein. Nachdem das offene Meer als unbegrenztes und formloses Element
verstanden wird, begegnet man darin auch einer starken Faszination fiir die Offenheit
und Unendlichkeit der freien See. Diese unterschiedlichen Dimensionen des Meeres bis
hin zur romantisierenden und idealisierenden Wahrnehmung von Héfen, Schiffen und
Seefahrern werden in der vorliegenden Fotoreportage zu einer umfassenden
kiinstlerischen und theoretischen Auseinandersetzung verwoben. Der amerikanische
Kiinstler und Theoretiker Allan Sekula stellt mit dem Dokumentarprojekt Fish Story
(1989—-1995) der nostalgisch gefarbten Darstellung der maritimen Welt eine
Représentation des zeitgendssischen maritimen Raumes entgegen. Die Aufnahmen der
Fish Story (in deutscher Ubersetzung Seemannsgarn) entstanden aus einer mehrjihrigen
Beschiftigung des Dokumentarfotografen mit Hafenstiddten als vollautomatisierte
Handelszentren, die im Zuge der Globalisierung der internationalen Handelsschifffahrt
zu einem Schnellumschlagbecken fiir Supertanker und Container geworden sind. Allan
Sekula (*1951 in Erie) stammt selbst aus einem Hafenviertel von Los Angeles, was ein
Grund dafiir sein mag, dass die Fotografien eine besondere Sensibilitit fiir die
Transformationsprozesse von Hafenregionen aufweisen.

Die fotografische Dokumentation der lokalen Auswirkungen einer zunehmend
globaleren Wirtschaft fiihrte den Foto-Konzeptionisten unter anderem nach Rotterdam,
Ulsan in Siidkorea, Hong Kong sowie an die spanische und mexikanische Kiiste. Die
Ergebnisse dieser kiinstlerischen Feldforschung sind als Ausstellung, als Fotoessay

sowie als Film in Zusammenarbeit mit dem Filmemacher und -kritiker Noél Burch

" Hegel 1970a, S. 391.
* Vgl. Sekula 2002a.
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Einleitung

(*1932) unter dem Titel The Forgotten Space erschienen.’ Allan Sekula hat mit Fish
Story gezeigt, dass zeitgendssische Kunst den vermeintlich langweiligen Bereich der
Okonomie keineswegs umgehen muss. Das Phinomen des Massengiiterverkehrs macht
derzeit einen erheblichen Faktor der Weltwirtschaft aus, dadurch sind Hifen zu einem
Umschlagplatz des weltweiten Verkehrs geworden. Doch im maritimen Raum vollzieht
sich neben dem wirtschaftlichen Handel auch ein Austausch von Kulturgiitern und
Ideen zwischen Lindern und Voélkern. Zudem erdffnet sich mit dem
»kunsthistorischen« Problem des Meeres gleichsam ein Bezugssystem maritimer
Vorstellungstableaus, die aus der visuellen Kultur des Meeres hervorgehen. Im
Zusammenspiel von Kulturgeschichte und sozialkritischer Reportage entwickelt Sekula
eine Untersuchung zu den Transformationsprozessen der Hafenstddte, des maritimen
Militérs, der maritimen Wirtschaft sowie der Arbeit auf hoher See iiber den Zeitraum
der letzten 300 Jahre. In Form von narrativen und fotografischen Sequenzen wird das
Meer als Medium des Tausches einer Analyse unterzogen, wobei diese doppelte
Deutung der wirtschaftlichen und kulturellen Aktivitdt durchgehend relevant bleibt.
Doch wieso gerdt das Meer ins Zentrum einer kunstwissenschaftlichen
Anschauung, konnte man an dieser Stelle fragen. Ebenso gut konnte man sein
Augenmerk auf viele andere interessante Aspekte in Sekulas Werk richten. Allerdings
macht das Erscheinen neuester Literatur zum maritimen Raum und dessen
Reprisentationsformen  ein  Reservoir an vormodernen und romantischen
Anachronismen sichtbar und drangt die vorliegende Arbeit in ebendiese Richtung. In
diesem Zusammenhang ist auf den Sammelband Das Meer, der Tausch und die
Grenzen der Reprdsentation, der von Hannah Baader und Gerhard Wolf 2010
herausgegeben wurde, hinzuweisen. In verschiedenen Artikeln wird der Versuch
unternommen, die Geschichte des Meeres in seinen Représentationen zu erforschen.
,unser Interesse”, so bemerken die Herausgeber, ,,gilt dem Meer als Medium des

Tausches und als Grenze der Repréisentation in den Verschrinkungen von Poetik und

? Fish Story wurde zuerst in Rotterdam gezeigt, am Witte de With Center for Contemporary Art, das die
Fertigstellung der Arbeit auch unterstiitzte. Die Ausstellung wurde in weiterer Folge noch in Stockholm,
Glasgow, Calais und in Santa Monica vorgestellt — alle Ausstellungsorte haben einen deutlichen Bezug
zur maritimen Thematik. Nach eigenen Angaben interessiert sich Sekula vor allem dafiir, auf lokaler
Ebene globale Fragen zu er6ffnen. (Vgl. Sekula 1997, S. 58) Doch auch bei der documenta 11 (2002) war
Allan Sekula mit der Arbeit Fish Story vertreten. Der Film basiert wiederum auf dem Fotobuch und zeigt
als Dokumentaressay anhand von Interviews oder auch Filmausschnitten aus alten Filmen, dass das Meer
aus dem zeitgenossischen Blickfeld geraten ist. The Forgotten Space gewann den Orrizonti-Preis der Jury
bei den Internationalen Filmfestspielen in Venedig 2010.
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Politik.“* Das Thema hat sich damit zusehends auf die Frage nach der Kulturgeschichte,
Politik und Asthetik des maritimen Raumes zubewegt. Mit dem Aufsatz des
niederldndischen Kunsthistorikers Eric de Bruyn Uneven Seas. Notes on the Political
Mythology of Maritime Space, der erst vergangenes Jahr im Magazin des Instituts fiir
Theorie erschienen ist, waren im Wesentlichen jene Aspekte formuliert, die mich
nachhaltig beschéftigen sollten. Von dem Film The Forgotten Space ausgehend besteht
das Vorhaben de Bruyns darin, die maritime Welt in Relation zum komplexen
symbolischen Erbe des Meeres zu beschreiben. Dafiir wihlt der Autor einen
historischen Horizont, vor dem das Meer eine dynamische topologische Denkfigur
bildet. Neben der kulturellen Codierung fokussiert der Text vor allem auf die juristisch-
politischen Implikationen in der politischen Mythologie des maritimen Raumes. Vor
diesem Hintergrund wird das Meer zum Ausnahmezustand und zum Ort des sozialen
Uberlebenskampfes. Der Container wird als eine abstrakte Einheit des Tausches im
Prozess der weltumspannenden kapitalistischen Produktion gedeutet.’

Ein Grund, warum das Meer in den Kulturwissenschaften gegenwiértig vermehrt
thematisiert wird, besteht darin, dass unsere Lebenswelten im Zeitalter der
elektronischen Revolution vielfach unter das Paradigma informatorischer Fluidisierung
gestellt werden.® Sekula weist selbst daraufhin, dass man sich der Fish Story strukturell
wie thematisch gesehen zwar auch iiber die Begriffe der Schwelle und des Flieens
annihern kann, immerhin steht die Arbeit an historischen Ubergiéingen genauso wie im
Zwischenbereich  verdinglichter gesellschaftlicher Grundlagen und abstrakter
Relationen. Gleichwohl wehrt sich Sekulas Projekt vehement gegen den Mythos eines
postindustriellen Zeitalters, in dem zeitgendssische Wirtschaftseliten eine Okonomie
ohne schwere Produktion und Fabrikation imaginieren.” Demgegeniiber dokumentiert
Sekula den langsamen und beschwerlichen Seetransport und widerlegt den Mythos vom
Wohlstand ohne schwere Arbeit. In diesem Sinne thematisiert das gesamte Projekt eine
Gegenwartskultur, die zwar die unabhingige Intelligenz des Kapitals im System der
postfordistischen Okonomie informationsbasierter Arbeit propagiert, die eigentlichen
Produktionsorte und -mittel entziehen sich jedoch der Sichtbarkeit. Das Meer gerit
nicht nur aus dem Blickfeld und wird zu einem vergessenen Ort der Globalisierung,

sondern kann nur mehr unter dem Vergangenheitsaspekt eines merkantilen

* Baader / Wolf 2010, S. 10.

> Vgl. De Bruyn 2011, S. 84-100.

% Vgl. Heidenreich 2004.

"Vgl. Sekula 1997, S. 53 und S. 56.
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Wirtschaftsraumes erkannt werden. Die Ursache dafiir liegt in der kulturellen
Reprédsentation des Meeres seit dem 17.Jahrhundert. Daraus erschliet sich die
ausgeprigte historische Interpretation fiir den vorliegenden Gegenstand. Im Schlussteil
komme ich noch auf zeitgendssische Vergleichsbeispiele zu sprechen, um die
Untersuchung abschlieBend noch zu 6ffnen.

Zunichst mochte ich die kiinstlerischen und theoretischen Positionen Sekulas als
Autor, Fotografiekritiker, -historiker und -theoretiker vorstellen. Dabei folge ich in
erster Linie den Einschitzungen Benjamin H.-D. Buchlohs, die das é&sthetische
Anliegen Sekulas zwischen Diskurs und Dokument ansiedeln.® Gleichzeitig soll anhand
des ersten Abbildungspaares eine Reflexion des Mediums Fotografie erfolgen — zur
Rolle der Fotografie in der Diskussion iiber Technik, Kunst, Wissenschaft sowie
Nachahmung und Schopfung. SchlieBlich setzt sich Sekula in unterschiedlichen
Abhandlungen mit der Technizitit der Fotografie seit den Sichtapparaturen des
19. Jahrhunderts kritisch auseinander. > Zugleich schlieBe ich wesentlich an die
Erkenntnisse an, die Renate Wohrer bereits 2006 mit ihrer Abschlussarbeit Die Realitdt
umsegeln. Allan Sekulas Fotoessay ,,Fish Story* als kritische dokumentarische Praxis
zusammengetragen hat. '° Die von Wohrer sehr aufschlussreich thematisierten
Bildkonzeptionen im Werk Allan Sekulas sollen um eine kulturwissenschaftliche
Untersuchung des maritimen Raumes erweitert werden. Die Relevanz der
Meeresmetaphorik kommt in der Konstruktion des Maritimen als symbolischer Raum
zum Vorschein, dem noch Formen von Abenteuern, Unvorhersehbarkeit und auch
politischer Rebellion inhdrent sind. Der Werkkomplex Fish Story zeichnet sich durch
die theoretische Auseinandersetzung mit dem Leben Einzelner sowie verschiedener
Gruppen aus, eine Vorgehensweise, die sich besonders durch das Interesse fiir die
offene Intelligenz und das kulturelle Bewusstsein dieser Gruppe von Arbeitern
auszeichnet, welche in diesen sensiblen Bereichen der Okonomie titig sind. Mit den
Fotoarbeiten entstehen Assoziationen von klaustrophobisch engen maritimen Rédumen

im Sinne eines modernen Sklavenschiffes, sodass eine latente Gefahr des

¥ Vgl. Buchloh 2002, S. 190-204 sowie Sekula / Buchloh 2003, S. 21-55.

? Vgl. Sekula 2010, S. 302-337; Sekula 2002b, S. 255-290; Sekula 1978, S. 859-883; Sekula 1997, S.
49-59 und Sekula 2003 beziehungsweise Geimer 2009; Stiegler 2010 sowie Solomon-Godeau 2003, S.
169-183. Was die Einordnung des Mediums in das Industriezeitalter betrifft, empfiehlt sich besonders der
Aufsatz Technizitdit oder Diskursivitit: Fragen zu Allan Sekulas »The Traffic in Photographs« von Herta
Wolf (siehe Wolf 1997, S. 88-95.). Darin stellt die Autorin im Anschluss an Sekulas Text Handel mit
Fotografien (siehe Sekula 2002b, S. 255-290.) die Frage nach dem Status des fotografischen Bildes als
ein mechanisch produziertes Bild.

' Vgl. Wohrer 2006. Die Diplomarbeit von Renate Wohrer wurde ebenfalls am Institut fiir
Kunstgeschichte an der Universitdt Wien eingereicht.
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Volksaufstandes und der Meuterei spiirbar wird. Doch letztlich wird alles der Disziplin
des Frachtcontainers unterworfen, indem die menschliche Arbeitskraft verborgen bleibt.
Der standardisierte Frachtbehalter bleibt ein fortlaufendes Motiv.

Die Fotoreportage zeichnet den Untergang des klassischen panoramischen
maritimen Raumes als einen altmodischen Modus der Reprisentation und markiert
zugleich den Aufstieg des modernen maritimen Details.'' Das Meer bleibt stets ein
Reservoir fiir 6konomische und kulturelle Anachronismen und infolgedessen schwankt
der Fotoessay zwischen einer panoramischen und fragmentarischen Sicht. Es entsteht
eine offene Dialektik zwischen dem Ganzen und dem Detail. Doch insgesamt, so
bemerkt Sekula, ,besteht [die maritime Welt] als Quell konstanter, unheimlicher,

»heterotopischer« Erinnerungen und Ritsel fort.“!?

Die Vorstellung von der radikalen
Freiheit des Meeres entspricht in der politischen Okonomie der Existenz eines freien
Bereichs (auch der Ausbeutung), der nicht innerhalb sondern auBerhalb der Ordnung
liegt. In dieser Ubereinstimmung mit der politischen Mythologie des Meeres findet sich
die Bedeutung eine Denkfigur, die schon in der Politischen Theologie Carl Schmitts zu
finden ist. Das Schiff wird als Heterotopie zur Schnittstelle einer juristisch-internen
Regulierung des internationalen Staatengefiiges seit dem 17. Jahrhundert und dem
nichtjuristischen-externen Auflenbereich des offenen Meeres. In diesem Sinn trigt das
Schiff auch das Potential die vernunftmifBige Ordnung zu brechen. In dieser
Verschrinkung entsteht ein Paradoxon zwischen den Eigenschaften der Begrenztheit

und Offenheit dieser weltlich-maritimen Rdume und den in der bildlichen Darstellung

imaginierten Moglichkeiten.

"' vgl. Sekula 1997, S. 54.
12 Sekula 1997, S. 54.
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Zwischen Fotografie, Text und Realismus

1. ZWISCHEN FOTOGRAFIE, TEXT UND REALISMUS

Das Fotobuch Fish Story enthédlt knapp 100 Fotografien, die von kritisch-
philosophischen Essays begleitet werden. Daraus ergibt sich eine narrative Struktur, die
iiber sieben Kapitel getragen wird. Die einzelnen Kapitel erschlieen sich iiber einen
geographischen und semantischen Zusammenhang und lassen eine -einheitliche
Farbigkeit erkennen — im ersten Kapitel finden sich zum Beispiel vermehrt kréftige Rot-
und Gelbtone. ° Durch das spezifische Bild-Text-Verhiltnis entsteht zwischen
Sichtbarem und Sagbarem eine Form von Diskursivitét, die bereits im Titel Fish Story
angelegt ist. Im Originaltitel schwingt die Konnotation einer »fishy story« mit, einer
Geschichte, die nicht ganz stimmig ist und eigenartig anmutet.'* Die Zweifelhaftigkeit
einer Erzdhlung wird mit Seemannsgarn in geringer Abweichung in die deutsche
Ubersetzung transponiert. »Seemannsgarn zu spinnen« bedeutete urspriinglich Taue und
Trosse fiir die Arbeit auf Schiff zu wickeln. Dabei konnten sich die Seefahrer ihre
unglaublichen Abenteuer und Erlebnisse schildern, sodass die Redewendung mit der
Zeit die unglaublichen Erzdhlungen der Seereisenden selbst bezeichnete. Das Erzéhlen
wurde zur Hauptsache, die Erlebnisberichte lagen durchaus im Grenzbereich von
Phantasie und Wabhrheit, teilweise zwar undurchsichtig, waren sie doch immer
glaubhaft-eindrucksvoll. Dieses Interesse an einer narrativen beziehungsweise
essayistisch-diskursiven Argumentation verleiht dem Gesamtkonzept eine epische Form,
die an die groBen Romane iiber die Seefahrt — von Odysseus bis Moby Dick — erinnert,
wobei der Erzédhlfluss durch das Einblenden von scheinbar unpassenden Fakten und
Details immer wieder gezielt gestdrt wird."> Eine paradoxe Dimension der Arbeit
entfaltet sich auch darin, was Benjamin H.-D. Buchloh »the illegibility of his work«
nennt, das heilt die Unleserlichkeit einiger Fotografien, deren Konnex zur
Gesamtkonzeption nur iiber die Bildlegenden erschlossen werden kann, die am
jeweiligen Kapitelende aufgefiihrt sind.'

Das Werk arbeitet mit disparaten Szenen, visuellen Metaphern und suggestiver
Narration, sodass die Kritik der Globalisierung und des Spétkapitalismus auf mehreren

Ebenen erfolgt. Die Fotografien bemiihen sich um eine kritische Reflexion des Erbes

1 Vgl. Sekula / Tchen 2004, S. 156.
' Vgl. Wohrer 2006, S. 8.

> Vgl. Buchloh 2002, S. 202.

' Vgl. Sekula / Tchen 2004, S. 165.



Zwischen Fotografie, Text und Realismus

der Dokumentarfotografie sowie der historischen Unzulénglichkeit der traditionellen
Dokumentarpraktiken. '’ Sekula unternimmt eine Diskursanalyse fotografischer
Verfahrensweisen, indem Bildésthetiken in einen diskursiven Rahmen aus Kommentar,
Kritik und erlduternden Text eingesetzt werden. Eine Auseinandersetzung mit den
sozialen, politischen und dsthetischen Implikationen der Fotografie erfolgt auch in den
beigefiigten Textpassagen, die entweder in Form von subjektiv-anekdotischen Essays
oder als wissenschaftliche, kunsttheoretische Schriften in den Bildband integriert sind.
Die trostlose Wissenschaft Teil I und II sind die beiden umfangreichsten Kapitel, darin
fachert Sekula die Geschichte der Seefahrt und der maritimen Reprisentationsformen
weit auf. Die Bezeichnung »die trostlose Wissenschaft« (im Original »Dismal Science«)
geht zuriick auf die Abgrenzung, die der viktorianische Historiker Thomas Carlyle
Mitte des 19. Jahrhunderts fiir die Volkswirtschaftslehre im Gegensatz zur ,,frohlichen
Wissenschaft™, der Poesie, vorgenommen hat.'"® Aus dieser Formation einer diskursiven
Praxis entsteht das Konzept eines kritischen Realismus, das eine neuartige fotografische
Représentation moglich macht. Die grundlegende kiinstlerische Entscheidung, die
Sekula mit seiner Arbeit getroffen hat, war die Neubelebung eines dokumentarischen
Sozialrealismus, ein Genre, das dem anti-kapitalistischen Kiinstler/Intellektuellen noch
ungeahnte Moglichkeiten versprach.” ,,Die dringlichste Aufgabe®, so Sekula, ,,war die

«20 Kunst sollte auch

Wiedereinfilhrung der unterdriickten sozialen Dimension.
aullerhalb etablierter Kunstkreise eine breite demokratische Lesbarkeit erfahren.

Die intellektuellen Wurzeln der Arbeit liegen in den kulturellen Umbriichen der
spéten sechziger Jahre, wihrend die kiinstlerisch wertvolle Phase in die siebziger Jahre
féllt und mit der Universitdt von Kalifornien in San Diego zusammenhingt, wo zu
diesem Zeitpunkt bedeutende Philosophen und Theoretiker wie Herbert Marcuse und
Fredric Jameson lehrten. Von dem anregenden Umfeld geprdgt begannen Kiinstler,
Wissenschaftler und Studenten einen konzeptuellen Anspruch an das fotografische Bild
zu stellen. Die Konzeptkunst hatte wesentlich Einfluss genommen auf die Analysen der

fotografischen Bedeutungsgenerierung, die Kiinstler wie Allan Sekula, Martha Rosler

(*1942), Fred Lonidier (*1943) und Phel Steinmetz (*1944) vornehmen.>' Der

"7 Vgl. Henely 2012.

'8 Vgl. Werneburg 1996, S. 86.

" Vgl. Sekula / Buchloh 2003, S. 39 und Allan Sekula, Making Sense, In: Art Gallery of New South
Wales, Collection Notes,

URL: http://www.artgallery.nsw.gov.au/education/education-materials/education-kits/collection-notes/

*% Sekula / Buchloh 2003, S. 28.

*1'vgl. Allan Sekula, Making Sense, In: Art Gallery of New South Wales, Collection Notes und Foster /
Krauss / Bois 2004 (Art. 1984a), S. 590-595.
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amerikanische Kunsthistoriker Benjamin Buchloh fasst die theoretische Herkunft
Sekulas unter den folgenden philosophisch-theoretischen Modellen zusammen: Den
Grundstein der Arbeit legte einerseits eine intensive Auseinandersetzung mit der
marxistischen Theorie sowie andererseits die frithe Begegnung mit der Fototheorie der
strukturalen Semiotik. In weiterer Folge kam die Wiederentdeckung des Erbes der
Dokumentarfotografie hinzu, darunter besonders die Arbeiten von Lewis Hine und
Walker Evans. Im Anschluss an die sprachliche und fotografische Neuorientierung
kiinstlerischer Praktiken in der Konzeptkunst der spiten sechziger Jahre entstand eine
Gruppe sozial und politisch aktiver Kiinstler, die eine Analyse fotografischer
Bedeutungsgenerierung forderten.”” Die Kombination von Text und Bild 16st dieses
Bestreben praktisch ein, denn die philosophischen und literarischen Referenzpunkte
binden die vielteiligen Fotosequenzen an eine festgelegte Bedeutung. ,,Das Wort®, so
argumentiert Sekula, ,»verankert« das Bild in einer bestimmten Bedeutung, der es sich
andernfalls entziehen konnte.“*® Es ist also kaum verwunderlich, dass der fotografische
Zyklus Fish Story mit einer Abbildung beginnt, die exemplarisch auf die reiche
Geschichte von Wort und Bild in der Kultur des Westens verweist. Mit dem Kupferstich
einer bedeutenden Enzyklopddie der Aufklarung erinnert Sekula an die Tradition der
illuminierten Handschriften sowie an illustrierte Biicher und Zeitschriften. Darauf
folgend setzt Sekula ein Zitat, das den Schriften des Aristoteles entnommen ist und das
Einwirken eines historischen Zufalls in die Diskussion einfiihrt. Denn selbst in einem
weltumspannenden, durchstandardisierten System muss noch mit unerwarteten

Ereignissen wie Unfillen oder lokalen Eigenheiten gerechnet werden.

1.1. BILD UND TEXT

Allan Sekula eroffnet den Fotoessay mit einer Abbildung aus der von Denis Diderot
und Jean-Baptiste le Rond d’Alembert zwischen 1751 und 1780 herausgegebenen 35-
biandigen Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des Sciences, des Arts et des
Métiers.** Zu sehen ist eine Illustration zur Herstellung eines Fischernetzes (Abb. 1),
ein Kupferstich, der in einer dreiteiligen Bildabfolge demonstriert wie eine Hand mit
einem Werkzeug die Maschen verkniipft. Das Lexikon, aus dem die Tafel stammt, gilt

als Hauptwerk der Aufkldrung, in diesem grof3 angelegten Projekt wurden Vernunft und

22 Sekula / Buchloh 2003, S. 35f.
2 Sekula 1997, S. 52.
**vgl. D’ Alembert / Diderot 1989.

11



Zwischen Fotografie, Text und Realismus

wissenschaftliche Erkenntnismodelle erstmals systematisch {iber den christlichen
Glauben gestellt. In ungefdahr 60.000 Artikeln, die mit 12 Tafelbidnden reich illustriert
sind, wird das gesamte Wissen der damaligen Zeit versammelt. Mit dem
Staatstheoretiker und Philosophen Montesquieu, dem Schriftsteller und politischen
Autor Voltaire und dem grof8en Philosophen der Aufkldrung Jean-Jacques Rousseau
waren unter den zahlreichen Autoren der Enzyklopddie auch die Intellektuellen der
franzosischen Aufklirung und Revolution vertreten. Neben ihnen waren aber auch
Handwerker eingeladen iiber ihre Kenntnisse und Fertigkeiten zu schreiben —
gleichberechtigt neben Kiinstlern und Philosophen.”

In Anlehnung an diese bedeutende Enzyklopéddie reflektiert Sekula die
Verkniipfung von fotografischem Bild und Text, als ein historisches Vorhaben, Wissen
durch Bilder zu vermitteln.”® Das sprachliche Element wird dabei zu einem integralen
Bestandteil des Werkes. Mit diesen bestimmenden Textelementen entsteht einerseits
eine Wechselwirkung der medialen Erfahrung von Lesen und Schauen, anderseits wird
die Distanz, die zwischen Bild und Text ohnehin besteht, noch zusitzlich hervor
gehoben.” Die Bild-Text-Konstruktionen scheinen, so argumentiert Benjamin Buchloh,
die institutionelle und archivalische Beschréinkung der Fotografie anzuerkennen.*® Vor
diesem Hintergrund ist es kaum verwunderlich, dass Sekula dem Fotoessay ein
historisches Beispiel fiir das produktive Zusammenwirken von Bild und Text voranstellt.
Doch auch auf inhaltlicher Ebene spiegelt die Abbildung des Fischernetzes das groflere
Vorhaben bezichungsweise die kiinstlerische Verfahrensweise Sekulas wider.”” Das
Kniipfen eines Netzes gehort zu den dltesten Kulturtechniken und gilt als Sinnbild fiir
die Herausbildung von Kultur iiberhaupt. Der enge Bezug zwischen Netz, Text und
Kontext leitet sich vom Netzbegriff als philosophischer Metapher ab und gehort
wesentlich zu den Bedeutungsfeldern der Sprache und des Wissens. Das Weben von
netzartigen Strukturen entspricht den Verflechtungen von narrativen Strukturen im
Sinne einer symbolischen Ordnung. Fiir die Ordnung des gesellschaftlichen,
wissenschaftlichen und philosophischen Wissens erscheint der Prozess der
»Vernetzung« konstitutiv zu sein. Mittlerweile dienen Netzwerke als allgemeines
Beschreibungsmodell fiir gesellschaftliche und technologische Beziechungen, man denke

nur an Transportnetzwerke, Finanznetze oder Kommunikationsnetze. Offensichtlich

> Vgl. Hamann 2011.

% ygl. Wéhrer 2006, S. 9.

*"vgl. Sekula 1997, S. 57.

* Vgl. Sekula / Buchloh 2003, S. 49.
¥ vgl. Wéhrer 2006, S. 9f.
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kommt die Metapher besonders im Kontext der wirtschaftlichen und politischen
Globalisierung — angesichts komplexer Beziehungen und undurchsichtiger
Verstrickungen — wieder zur Anwendung. Denn, so bemerkt Christian J. Emden im
Wérterbuch der philosophischen Metaphern, ,Netze schaffen Ordnung, koénnen
allerdings bei zunehmender Komplexitit auch Metaphern fiir die Unordnung

begrifflichen Denkens werden.«*°

Die Netzmetapher kann an der ,,Schaltstelle zwischen
Sprache und Denken*’' angesiedelt werden sowie im Spannungsfeld zwischen Kultur
und Natur. Dass mit der industriellen Revolution alle Lebensbereiche zunehmend vom
System der Netzwerke erfasst werden — zum Beispiel in den Bereichen Kommunikation,
Energieversorgung, Transportwesen oder in den StraBennetzen der modernen GroB3stadt
— schreibt die Bedeutung der Metapher noch weiter.””

Im Riickgriff auf die Quelle der Illustration erdffnet sich jedoch noch ein
zusitzlicher Aspekt: Sie entstammt einem Zeitalter, das noch nicht von der
Rationalisierung des Transports und der Globalisierung der Volkswirtschaften erfasst
war. Wie Roland Barthes im Essay Bild, Verstand, Unverstand anmerkt, reprasentiert

die Enzyklopéddie noch eine Welt der Dinge, die ein menschliches Signum tragt. So

heif3t es bei Barthes,

[sJucht man sodann zu prézisieren, auf was der Mensch des enzyklopddischen Bildes reduziert
wird, so wird deutlich, daf} es seine Hénde sind, die in gewisser Weise das Wesen selbst seiner
Menschlichkeit bilden: Auf vielen und durchaus nicht den héaBlichsten Kupferstichen schweben
die Héinde, da sie von grofer Leichtigkeit sind, vom ganzen Korper abgetrennt um das Werk
herum. Diese Hinde sind ohne Zweifel das Symbol fiir eine handwerkliche Welt [...] **

Der Zusammenhang ist naheliegend, weil sich Sekula den Verdnderungen im Zeitalter
der Informationstechnologien zuwendet, in dem eine Dematerialisierung stattfindet, die
den Bedarf nach korperlicher Arbeit drastisch zu reduzieren scheint. Das
enzyklopidische Bild gibt noch Auskunft iiber eine handwerkliche Ara mit
traditionellen und wenig mechanisierten Berufen. Es wird sich im Folgenden aber
zeigen, dass die Fish Story neben den konkreten Verkehrsnetzen der internationalen
Handelsschifffahrt auch eine Analyse der Netzstrukturen des begrifflichen Denkens
vornimmt. Der Fotoessay arbeitet mit dem Zusammenspiel der beiden Ebenen: den
materiellen Bedingungen und den symbolischen Wertungen. Die Herausforderung

besteht im Folgenden darin, die Fiden dieser Narration zusammenzuhalten.

3% Emden 2007, S. 249.
31 Ebd., S. 250.

2 ygl. ebd. S. 248-260.
33 Barthes 1989a, S. 37.
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1.2. DAS »SEESCHLACHT-ARGUMENT«

Es ist beispielsweise zwar notwendig, daf3 morgen eine Seeschlacht entweder sattfinden oder nicht
stattfinden wird, es ist aber nicht notwendig, dafs morgen eine Seeschlacht stattfinden, und auch nicht
notwendig, dafs morgen keine Seeschlacht stattfindet.

Aristoteles: De Interpretatione

Ein kurzer Auszug der aristotelischen Schrift De Interpretatione™ ist der Fish Story als
Einleitung vorangestellt — es ist eine von mehreren mdglichen Anfingen. Das Zitat
stammt aus dem 9. Kapitel des so genannten Seeschlacht-Arguments und deutet ein
spezifisches Kontingenzbewusstsein an. De Interpretatione (also die Lehre vom Satz)
behandelt Aussagesitze unter grammatischen, logischen und semantischen
Gesichtspunkten; Aristoteles entwirft in dieser Schrift eine Theorie des Aussagesatzes.
Im Zentrum stehen die verschiedenen Arten von Aussagesitzen, die von einfachen
assertorischen bis zu komplexen Sitzen reichen, sowie ihre wechselseitigen logischen
Bezichungen untereinander.’” Die Kernaussage bezieht sich auf kontradiktorische
Aussagesitze, also zwei Sitze, die mit demselben Priadikat das gleiche Subjekt jeweils
bejahen und verneinen, zum Beispiel »Sokrates ist weise« und »Sokrates ist nicht
weise«. So eine Gegeniiberstellung gilt als Kontradiktion, die im Unterschied zu
kontrdren Aussagen keinen Mittelwert zulassen. Der Kontrast zwischen schwarz und
weil} lasst noch Grauabstufungen zu, wihrend der Gegensatz zwischen Mensch und
Nicht-Mensch unausweichlich ist. Hierbei zeigt sich, dass in Konstellationen
kontradiktorischer Aussagesitze stets der eine wahr und der andere falsch ist. Die
Ausnahme von diesem Prinzip ist im »Seeschlacht-Argument« bzw. als »contingentia

futura« in die Geschichte der Logik eingegangen. Denn bloB Aussagesitze iiber

* yDe Interpretatione« ist eine von sechs Abhandlungen, die unter der Bezeichnung »Organon« als

Zusammenfassung der logischen Schriften Aristoteles firmieren, dazu gehdren die Kategorien, De
interpretatione, Analytica priora, Analytica posteriora, Topik, Sophistici elenchi. Die Kategorien nehmen
eine Einteilung des Seienden (ta onta) vor, eine Klassifikation in zehn Kategorien: Substanz, Quantitét,
Qualitét, Relation, Ort, Zeit, Liegen, Haben, Tun und Leiden. Davon ist die erste Kategorie, die Substanz,
die wichtigste, weil sie grundlegend ist, gébe es keine Substanz, gébe es auch keine nicht-substantiellen
Kategorien wie die iibrigen neun. Ontologisch ist alles von der ersten Substanz (ousia) abhingig, weil sie
die Grundlage bildet, daraus ergibt sich die Frage, wie diese Substanz zu bestimmen ist und damit
tiberschneiden sich ontologische und semantische Fragestellungen, denn die Einteilung von allem
Existierenden nimmt Aristoteles anhand von sprachlichen Ausdriicken vor. In den Kategorien werden
bereits mittels Aussageweisen Terme eingefiihrt, welche die bedeutungstragenden Elemente fiir einen
Aussagesatz bilden, in de Interpretatione werden die Bestandteile eines Satzes anschlieBend erortert.
Aristoteles gilt als Begriinder des logischen Denkens und der Disziplin Logik, die fiir die
Philosophiegeschichte bis ins 19. Jahrhundert verbindlich war, als mit Johann Gottlob Frege die moderne
Logik ihren Ausgang nahm. In Abgrenzung zu Platon entwickelte Aristoteles (384-322 v. Chr.)
Uberlegungen zum Wesen einer Sache, die unser Denken bis heute bestimmen. Weiterfithrende Literatur
zu Aristoteles sieche Horster 2003, Hoffe 2002 und Rapp 2007. Nihere Bestimmungen zum Seeschlacht-
Kapitel finden sich in Frede 1970.

% Vgl. Malink 2011, S. 66-68.
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kontingent-zukiinftige Ereignisse sind von dieser Regel ausgeschlossen, da sie zum
Zeitpunkt ihrer AuBerung aufgrund ihrer Unbestimmtheit zunéichst weder falsch noch
wahr sein konnen. Die Behauptung »Morgen wird eine Seeschlacht stattfinden« ist
genauso unsicher wie die Annahme »Morgen wird keine Seeschlacht stattfinden«.*

Nicht unwesentlich ist allerdings die logische Struktur, in welche die bejahenden
und verneinenden Aussagen in der von Sekula zitierten Passage eingefasst sind: Es ist
zwar notwendig, dass das Ereignis entweder stattfinden wird oder nicht stattfinden wird,
es gibt aber keine zwingende Variante. Denn wenn man davon ausgeht, dass eine
Moglichkeit in der Zukunft mit Sicherheit eintreffen wird, konnte man auch annehmen,
dass eine Formulierung bereits in der Gegenwart (und auch schon der Vergangenheit)
richtig ist (und war). Diese Uberlegung hat einen Determinismus zur Folge, wonach
kiinftige Ereignisse bereits vorgeprigt und unausweichlich wéren — den Verlauf des
Geschehens konnte man nicht mehr beeinflussen. Dieses Problem wurde innerhalb der
Forschung viel diskutiert, bislang ist umstritten, welche Einschrinkung Aristoteles fiir
Zukunftsaussagen vornehmen will.”’

Eric de Bruyn deutet die Aristoteles-Passage im Verhéltnis zu den VerheiBungen
eines spétkapitalistischen Systems, in dem der Glaube an permanent effiziente Markte
und die freie Marktwirtschaft geradezu fatalistische Ziige annehmen. Der komplexe
symbolische Wert der freien See wird auf das neoliberale Konzept des freien Handels
reduziert. Die metaphorische Dimension des Ozeans wird so auf die gegenwiértige

Wirtschaftspolitik iibertragen.*®

Cleary, Sekula’s appropriation of Aristotele’s words are meant to oppose capitalism’s own form of

fatalism: especially the laissez-faire doctrine of neo-liberalism that proposes that the self-

regulation of the market-place will result in economic progress that will benefit the whole of
-39

society.

Sekula zieht offensichtlich eine Stelle heran, die ecinerseits die Weltmeere als den
Gegenstand seiner Untersuchung hervorhebt und anderseits nahe legt, dass selbst Logik
die unvorhersehbare Zukunft nicht bestimmen kann. Daraus ergibt sich, dass eines der
beiden Glieder der Kontradiktion wahr oder falsch sein muss, dass aber im Gegensatz
zu Aussagen liber Gegenwirtiges und Vergangenes erst in der Zukunft bestimmt sein
wird, was wahr und falsch sein wird. Insgesamt geht es Sekula darum, ein ,,Spiel mit

der Idee des historischen Zufalls und der historischen Unvorhersehbarkeit* als

*Vgl. Rapp 2007, S. 89-91.
7vgl. ebd., S. 74-91.

¥ Vgl. de Bruyn 2011, S. 90.
** Ebd.
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wichtigen Bestandteil der Arbeit einzufiihren, denn es handelt sich dabei alles in allem
um eine Assoziation ,,[...] mit der telegrammartigen Vorstellung vom Meer als Raum
welthistorischer sozialer Gewalt, und das Ganze verbunden mit Marxismus,

Psychoanalyse und Autobiographie sowie Erbe der Sozialdokumentation.**’

1.3. DIE APPARATUREN DES SEHENS

Das erste Abbildungspaar des Fotoessays zeigt den Innenraum eines Féhrschiffs, wobei
das Miinzfernrohr an Bord als Fotosujet herausgenommen wird. In der links stehenden
Fotografie (Abb. 2) ist die silber-graue Apparatur noch ohne menschliche
Inanspruchnahme zu sehen. Die Riickseite des Gegenstands erscheint als Spiegelung im
Schiffsfenster. Die Aufnahme entstand schridg auf das Fenster gerichtet und gibt den
Blick frei auf ein durch die Fensterscheibe verschwommen wirkendes Schiff. Es
markiert eine unkenntliche Horizontlinie. In der rechten Fotografie (Abb. 3) richtet sich
die Aufmerksamkeit auf die innere Beschaffenheit des Schiffes: Sitzreihen und Bénke
fiir die Reisenden, einzelne Passagiere, die vor der mit Fenstern aufgebrochenen
Schiffswand stehen. Im Vordergrund steht ein Junge, der den Aussichtsgucker zwar
umfasst, aber in einer Riickwendung des Blickes gerade nicht die Gelegenheit nutzt um
die Weite des Meeres zu bestaunen, sondern iiber die Schultern schaut und in die
entgegengesetzte Richtung starrt. Der Bildangabe zufolge schaut ein Junge auf der
Staten Island Féhre im Hafen von New York seine Mutter an.

Der Aussichtsgucker und die Blickrichtungen der Passagiere sind Hinweise auf

die ,, Apparaturen des Sechens*®!

, so bemerkt Renate Wohrer. Es geht um das
menschliche Sehen, aber das Sehen in seiner negativen Form als Nicht-Sehen: eine
Aussichtsapparatur, die nicht verwendet wird, ein Junge, der sich abwendet. Verborgen
und zugleich prasent bleibt der Raum, den Sekula als einen vergessenen Ort inszeniert.
Selbst wenn der Junge die Vorrichtung nutzen wiirde, wire die Ansicht keine natiirliche,
sondern bereits medial vermittelt und kulturell vorbelastet. Das Meer kann nur durch
die Schablone kultureller Verformung gesehen werden.* Fotografie wird an dieser

Stelle zur diskursiven Praxis, die eine Reflexion der Strategien des Abbildens leistet.*’

In der Spiegelung des Miinzfernrohrs zeichnet sich ein Bild des Guckers ab, der selbst

0 Sekula / Buchloh 2003, S. 48.
U Wohrer 2006, S. 12.

2 ygl. ebd.

* Vgl. Werneburg 1997, S. 85.

16



Zwischen Fotografie, Text und Realismus

nur ein technisches Hilfsmittel fiir die menschliche Sehkraft darstellt. Die Ahnlichkeit
des Geridts mit einem menschlichen Kopf evoziert Fragen nach dem Zusammenhang
zwischen Sehen und Erkennen sowie nach den Verdnderungen dieses
Zusammenwirkens durch den Einsatz von technischen Hilfsmitteln. Letztlich reflektiert
die Konstellation des Guckers mit dessen Spiegelung die Vorstellung vom Abbilden als
die Herstellung eines eindeutigen Weltbezuges und filihrt schlieBlich zu einer

Auseinandersetzung mit dem eigenen kiinstlerischen Medium — der Fotografie.**

1.3.1. Das Ikon

Das Mediale der Fotografie ist dem Denken immer schon entzogen, weil Fotografie von
jeher mit dem Mythos belegt ist, eine physische Spur des Dargestellten zu sein.*’ Als
Spiegel der Wirklichkeit galt die Fotografie bereits dem frithen Pionier der Fotografie
William Henry Fox Talbot Mitte des 19. Jahrhunderts, als eine Abbildung des
Wirklichen, die nicht der gestaltenden Hand entstammt, sondern vor allem durch
natiirliches Licht und naturwissenschaftliche, technische Verfahren zustande kommt.
Die prézise Imitation der Realitdt ist im damaligen Diskurs aus dem Automatismus der
Entstehung erklart worden, die nicht den Eingriff einer »kiinstlerischer Hand« bedarf,
sondern auf natiirliche Weise entsteht und somit Objektivitit und Authentizitdt
garantiert. Die ausdriickliche Negation einer kiinstlerischen Hand und die Abgrenzung
von manuellen Verfahren sind im historischen Kontext dem noch ungesicherten Status
des neuen Mediums geschuldet.*

In The Pencil of Nature (Der Zeichenstift der Natur, 1844-46) streicht Talbot die
unmittelbare Einwirkung der Natur auf die Bildentstehung hervor, als Bekréftigung des
Mythos von der Wahrhaftigkeit der Fotografie, eine hartnickige Vorstellung, die in den
Schriften zur Fotografie im 19. Jahrhundert héufig anzutreffen ist.*’

Das fotografische Bild wird — vereinfacht ausgedriickt — als » Ab-Bild« der Natur verstanden, als
unvermittelte Kopie der Wirklichkeit, das Medium hingegen als vollkommen durchlissig. Die
Aussage, die es mitteilt, sind unvoreingenommen und deshalb wahr.**

* Eine ausfiihrliche Besprechung der Geschichte und Theorie der Fotografie kann an dieser Stelle nicht
erfolgen, weil es den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen und zu weit vom Hauptthema wegfiihren
wiirde. Schlaglichter auf einzelne theoretische Dispositive der Fototheorie sollen Sekula als Kiinstler
positionieren und zugleich die Spannweite der Assoziationsketten der Fotoarbeiten andeuten.

* Vgl. Geimer 2009, S. 68. Bei Geimer heiBt es: ,Auch gegen die negativen Bestimmungen der
Fotografie wird man zweifellos einwenden konnen, was Christoph Hoffmann am Modell der Spur und
des Abdrucks kritisiert: dass sie das Mediale der Fotografie »dem Denken entzieht«.

% Vgl. Geimer 2009 sowie Dubois / Cauwenberge 1998, S. 29-57.

*"'Vgl. Geimer 2009.

* Sekula 2010, S. 305.
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Allan Sekula thematisiert diesen iiberkommenen Mythos von der Einflussnahme der
Sonne im 1982 erschienen Aufsatz Vom Erfinden fotografischer Bedeutung als
Bestandeteil einer biirgerlichen Vorstellung und fordert die Anerkennung des Mediums
in dieser Sichtweise von Fotografie ein.*’ Als Medium hatte die Fotografie von jeher
den Zweck, ,,die Moglichkeiten des menschlichen Blicks maximal zu erweitern*™.
Ebendiese Bedeutung kommt auch dem Aussichtsgucker in der eigenen Arbeit zu. Das
technische Medium riickt zwar motivisch in den Mittelpunkt, hintergriindig wird aber
die Zeichnung des Lichts als Spiegelung auf der Fensterscheibe ins Bild genommen.
Damit bricht das Verhiltnis der Ahnlichkeit zwischen Gegenstand und seiner
physischen Verbindung zum Dargestellten abermals auf.

Mit diesem theoretischen Problem er6ffnen auch Philippe Dubois und
Genevieve van Cauwenberge ihren Versuch in groben Ziigen drei epistemologische
Positionen zur Realismus-Diskussion und zum Dokumentarcharakter des fotografischen

Bildes nachzuzeichnen:

Jegliche Reflexion iiber ein Ausdrucksmittel, gleichgiiltig welches, muB der grundlegenden Frage
nachgehen, welche spezifische Beziehung zwischen dem &ufleren Referenten und der von diesem
Medium erzeugten Botschaft existiert. Das ist die Frage nach den Représentationsweisen der
Wirklichkeit oder, wenn man so will, die Frage des Realismus.’

Den Anfang sehen auch sie in der Diskussion um die Wirklichkeitstreue der Fotografie
und deren Beweis- und Zeugnischarakter.

Der Wunsch zu sehen, um zu glauben, wird durch die Fotografie befriedigt. Das Foto gilt als eine
Art notwendiger und zugleich ausreichender Beweis, der unzweifelhaft die Existenz dessen, was
er zu sehen gibt, bezeugt.’

Philipp Dubois, der Autor von Der fotografische Akt. Versuch iiber ein theoretisches
Dispositiv > (1983), entwirft eine Geschichte der Fototheorie, die bei der
Wirklichkeitstreue beginnt und mit dem Index endet.’* Der Logiker Charles Sanders
Peirce (1839-1914) hat fiir nachstehende Generationen den Weg geebnet, Fotografie als
indexikalisches Zeichen zu verstehen. Dubois' poststrukturalistische Untersuchungen
stiitzen sich auf bestimmte Begriffe aus den Theorien von C. S. Peirce, insbesondere auf
den Begriff des Index (im Gegensatz zum »lkon« und zum »Symbol«). Der »Index« ist
ein Fachterminus der Semiotik und beschreibt ein Zeichen, dessen Zeichencharakter in

einem direkten, physischen Zusammenhang mit dem Gegenstand steht. Oft handelt es

* vgl. Sekula 2010, S. 302-337.

% Dubois / Cauwenberge 1998, S. 37.
I'Ebd,, S. 29.

> Ebd., S. 29.

>3 Vgl. Dubois 1998.

>* Vgl. Dubois / Cauwenberge 1998.
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sich dabei um ein Ursache-Wirkungs-Prinzip, wonach ein zeitlicher und rdumlicher
Bezug zum Referenten gegeben ist. Ein natiirlicher Index ist beispielsweise dichter
Rauch als Anzeichen fiir ein bestehendes Feuer. Fotografien werden bei Peirce zwar nur
als Beispiele — im Rahmen einer allgemeineren Zeichentheorie — fiir Zeichentypen
genannt, im Umkehrschluss wurden aber Fotografien zusehends als Zeichen betrachtet,
die eine bestimmte Sache reprdsentieren und somit dem menschlichen Verstand eine
Idee von dieser Sache vermitteln.”> Anhand der peirce'schen Begriffe Ikon, Symbol und
Index spannt Dubois einen historischen Bogen iiber die Geschichte und Theorie der
Fotografie. Der Realitétseffekt der Fotografie, wie ihn vor allem der Kunstbetrieb des
19. Jahrhunderts verstand, féllt in die erste Kategorie: das Ikon. Die Abbildung durch
Ahnlichkeit ist eine Vermittlung durch Nachahmung. Aus dieser Perspektive entspricht
das fotografische Bild einer Mimesis der Wirklichkeit, also gemi3 der Zeichentheorie

einem Ikon.

1.3.2. Das Symbol

Fotografie als »Symbol« zu begreifen, basiert — allgemein ausgedriickt — auf den
theoretischen Texten des 20. Jahrhunderts, die verstirkt die ,,Idee einer Transformation
des Wirklichen*’® durch das Foto untersucht haben. Texte, die gegen den Diskurs der
Mimesis polemisiert haben, wiesen auf die vielfdltigen Codierungen des Bildes hin —
technisch, kulturell, soziologisch, dsthetisch.’” So kam es, dass die Perfektion der
fotografischen Abbildung prinzipiell in Frage gestellt wurde. Vor allem in den siebziger
Jahren des 20. Jahrhunderts ldsst sich eine Konjunktur fototheoretischer Texte
feststellen, deren zentrales Vorhaben sich dahingehend richtet, Fotografie im Feld
institutioneller Rdume zu diskutieren. Eine Vielzahl soziologischer, marxistischer,
semiotischer, feministischer und diskursanalytischer Ansidtze untersuchen inwiefern
Fotografien mit Bedeutungen aufgeladen werden.”®

Einen wichtigen Beitrag fiir dieses Forschungsfeld leistet Sekula mit dem
Aufsatz Vom Erfinden fotografischer Bedeutung (1982). Fotografie ist darin ldngst kein
dsthetisches Problem mehr, sondern wird eine eminent politische Angelegenheit. ,,Was

ein fotografisches Bild — oder jedes andere Ding — bedeutet, so Sekula, ,hdngt

> Vgl. Geimer 2009, S. 18-24.

>® Dubois/Cauwenberge 1998, S. 30.
Tvgl. ebd.

¥ Vgl. Geimer 2009.
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zwangsldufig vom kulturellen Kontext ab.“>> Diese Bedenken gegen das langliufige
Verstindnis von Fotografie, die Sekula vorbringt, gehen auf den Versuch zuriick, die
Fragestellungen im Rahmen eines »Fotografie-Diskurses« zu stellen. Im Anschluss an
die Strukturanalyse von Denksystemen durch Michel Foucault diskutiert Sekula
Fotografie als eine Form von Kommunikation und die fotografischen
Anwendungsbereiche als einen »Schauplatz« nicht nur fiir die Praxis, sondern auch fiir
das Sprechen iiber Fotografie.

Ein Diskurs lésst sich als »Schauplatz« fiir den Informationsaustausch begreifen, d.h. als
Beziehungssystem zwischen denjenigen, die am kommunikativen Akt teilhaben. In einer
wichtigen Hinsicht kommt der Begriff des Diskurses dem Begriff der Beschrankung gleich, und
zwar in der Weise, dass das System des Diskurses generell eine beschrinkende Funktion einnimmt.
Der Diskurs selbst kann also verstanden werden als eine eingrenzende Funktion, die einen
bestimmten Raum gemeinsamer Erwartungen beziiglich der Bedeutung schafft.*’

Die Bedeutungsmuster und Codes der Fotografien entstechen im Umfeld ihrer
Herstellung sowie auf der Ebene ihrer Verwendung und Rezeption. Es sind
Deutungsmerkmale, die bis hin zur Verfestigung durch Darstellungskonventionen
reichen. Dieser Rahmen legt die Bedingungen fiir die Wahrnehmungsweise von
Fotografie fest, daraus ergibt sich fiir Sekula zugleich die tiefe Skepsis gegeniiber der
universellen Lesbarkeit des Einzelbildes. Denn wenn Bildsprache wie Sprache als
Modus menschlicher Kommunikation verstanden wird, ist deren Mitteilung immer
schon eingefdrbt und ,,[jlede Kommunikation ist mehr oder weniger tendenzids; alle

Mitteilungen sind Ausdruck bestimmter Interessen.“'

Kunst verfiigt somit wie Sprache
iiber zwei entscheidende Ebenen, die der Schweizer Linguist Ferdinand de Saussure fiir
die menschliche Rede als Inhalt und dessen Ausdruck definiert hat.** Die Verbindung
von Materialitdt mit einem arbitrdr zugeordneten geistigen Gehalt — in Form einer
symbolischen Komponente — findet sich demnach nicht nur im sprachlichen, sondern
auch im kiinstlerischen Ausdruck. ,,Art, like speech, is both symbolic exchange and

63
«63 1

material practice, involving the production of both meaning and physical presence.
Dismantling Modernism, Reinventing Documentary. Notes on the Politics of
Representation (1978), einer weiteren theoretischen Auseinandersetzung, wird dieser
Zusammenhang ausformuliert. Die kiinstlerische Produktion beinhaltet somit neben der
physischen Prdsenz auch eine iibergeordnete Dimension von Bedeutung, Verstindnis

und Interpretation, die als willkiirliche Zuschreibung erfolgt.

3% Sekula 2010, S. 302.

0 Epd.

8 Ebd.

62'Vgl. Ernst 2004, S. 48-58.
83 Sekula 1978, S. 859.
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Eine kulturtheoretische Auseinandersetzung der Beziehung zwischen Fotografie
und Kunst unter historischen Aspekten ist Sekula zufolge die Voraussetzung dafiir, ein
historisch fundiertes, soziologisches Verstandnis der Bilder zu erlangen. Anhand eines
Vergleiches zwischen motivisch dhnlichen Fotoarbeiten von Alfred Stieglitz und Lewis
Hine fachert Sekula deren unterschiedliche Entstehungen und soziale Gebrauchsweisen
auf. Das Stieglitz-Foto Das Zwischendeck (Abb. 35) erschien erstmals 1911 in Camera
Work. Dieses Magazin fiir Fotografie wurde von Stieglitz selbst 1903 gegriindet und hat
sich innerhalb eines Jahrzehnts zu einem wichtigen Medium fiir die europdische und

amerikanische Avantgarde entwickelt.

Mit Camera Work schuf Stieglietz ein Genre, das es zuvor noch nie gegeben hatte. Das Magazin
entwarf die Bedingungen, unter denen die Fotografie als Kunstform betrachtet werden konnte, und
stand daher als impliziter Text, als Schrift, hinter jedem Foto, das den Rang eines Kunstwerkes
beanspruchte.®*

Letztlich statten soziale Prozesse, Regeln und Diskurse Fotografien mit Bedeutung aus.
So wird ein bestimmtes Foto einem bestimmten Kontext zugeschrieben. Ein
fotografisches Bild ist bei Sekula immer eine unvollstindige AuBerung, die — fiir sich
genommen — keine inhdrente Bedeutung hat, sondern der von auflen Bedeutungen, in
einem sekundidren Akt zugeschrieben und auf diese Weise »erfundene« Bedeutungen
generiert werden.® Peter Geimer geht in der Uberblicksdarstellung Theorien der
Fotografie zur Einfiihrung davon aus, dass Sekula ,,auch diesen Rest der Haftung im
Realen aus der Fototheorie beseitigen [will].“°® Das heifit ein Einzelbild wird nur unter
den Voraussetzungen eines beigefiigten Textes lesbar — entweder explizit oder implizit.
Jedenfalls bildet der Text immer die Basis und Grundlage des Bedeutens.

So auch bei der Fotografie Einwanderer auf dem Landungssteg (1905) von
Lewis Hine (Abb. 36), die in der Argumentation Sekulas zum Konterpart von Stieglitz
wird. Vergleichbar werden die Fotografien durch den basalen Sachverhalt, dass sich
beide thematisch dem Schiff und den unterschiedlichen sozialen Klassen an Bord
widmen. Die Anlage der Fotografien ist insofern dhnlich, als dass jeweils eine
priagnante Gliederung durch einen Querbalken entsteht. Der Steg erstreckt sich jeweils
von rechts oben abfallend nach links unten. Starke Schwarz-Weifl-Kontraste sind
zudem spannungsreiche Momente in der Betrachtung beider Fotografien, weil durch die
Ausschnitthaftigkeit die Aufmerksamkeit auf Details wie Koptbedeckungen und

Kleidungsstiicke gelenkt wird. Dennoch unterscheiden sich die Fotografien in der

64 Sekula 2010, S. 312.
8 vgl. Geimer 2009.
% Ebd., S. 90.
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Gesamtanlage, weil Hine im Gegensatz zu Stieglitz auf jene Menschen den Fokus
richtet, die gerade ihren Weg iiber den Schiffssteg nehmen. Stieglitz reduziert zwar
ebenfalls, aber nicht auf wenige Figuren, sondern abstrahiert eine Menschenmenge in
eine obere und untere Etage, was auf die soziale Diversitit auf dem Schiff anspielt.
Hine wiederum konnotiert die Frauen durch ihre Tracht als Einwanderer, was einen
Hinweis darauf gibt, wie sich die soziale Lage durch den Zuzug aus dem Ausland
verschérft hat, nur um den Bedarf an billigen Arbeitskréiften zu decken. Diese politische
Dimension liege gemif Sekula aber weniger in der dsthetischen Betrachtung begriindet,
als vielmehr in den kontextuellen Bedingungen verborgen: ,.Die ihm [dem Foto]
zugrunde liegende Sprechsituation ist nicht dsthetischer, sondern politischer Natur.«¢’
Hine war nicht nur Soziologe, seine friihen Arbeiten erschienen auch in einer liberal-
reformatorischen Zeitschrift fiir Sozialarbeit. Im Hintergrund stand der Versuch
politisch zu mobilisieren. Der Argumentationszusammenhang war eindeutig ein
politischer. Wohingegen Stieglitz sich einem Kunstkontext verschrieb, in dem das Foto
symbolistisch interpretiert wurde. Mystifikationen rankten sich um dieses Bild, nur um
die Stellung eines Kunstwerks einnehmen zu konnen. Sekula fithrt mit diesem
Vergleichsbeispiel vor, welchen Rang Fotografie als Medium gesellschaftlich {iberhaupt
einzunehmen vermag: entweder als »Kunstform« (Stieglitz) oder als »dokumentarische
Fotografie« (Hine).®®

In allen Ebenen des Mediums stellen sich Fragen nach der fotografischen
Bedeutungsgenerierung: Welche symbolistischen Zuschreibungen erfolgen an
Fotografien und inwiefern wird ein Bedeutungszusatz extern erzeugt, der nicht genuin
dem Bildinhalt erwachsen ist, sondern zugefiigt wurde? Wie determiniert kulturelle
Codierung und in welchen diskursiven Rahmen sind Fotografien eingespannt? Die
Uberlegungen und Anstrengungen, die Sekula beziiglich der Bildpraktiken und sozialen
Verwendungsweisen des fotografischen Bildes anstellt, treten in den Fotoarbeiten
evident in Erscheinung, oftmals auch in Form einer ironischen Brechung. Den Fotoband
mit einer komplexen Zusammenstellung von Blickachsen zu erdffnen und plakativ die
Instrumentarien des Sehens auszustellen, zeugt nicht nur von einer reflexiv-kritischen
Arbeitsweise, sondern kann auch als ironischer Kommentar gewertet werden. Eine

Geste, die anscheinend damit zusammenhéngt, dass Sekula Fotografie nur potentiell die

57 Sekula 2010, S. 329.
% vgl. ebd., S. 302-337.
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Moglichkeit zuspricht, etwas »zu bedeuten: ,,Fiir sich allein betrachtet reprasentiert das

€69

fotografische Bild lediglich die Moglichkeit einer Bedeutung.

1.3.3. Der Index

Sekulas Anbindung der Fotografie an einen externen Text beziehungsweise eine
gesellschaftliche Gebrauchsweise steht im Gegensatz zu der Theoretisierung des Index,
die hauptsdchlich auf den Schriften Roland Barthes’ (vor allem Die helle Kammer von
1980) basieren.”’ Die Bedeutung des Wirklichen stellt Barthes iiber die Bedeutung der
kulturellen Codes, ohne dabei die kulturelle Konstruiertheit au3er Acht zu lassen. ,,Man
kann die Fotografie als Aufzeichnung des Realen betrachten und zugleich an der

“"! Barthes entwirft ausgehend vom

Uneindeutigkeit des Aufgezeichneten festhalten.
subjektiven Empfinden eines Betrachters vor einer Fotografie die Vorstellung von einer
»Botschaft ohne Code«, eine Annahme, die im Ubergang von Wirklichkeit und dessen
Abbildung noch die Moglichkeit einer grundlegenden Einsicht offen lésst, die einer
perzeptiven Codierung nicht zuginglich ist. Es handelt sich um eine Hintertiir der
ideologischen Deformierung, die Barthes mit der Einsicht »Es ist so gewesen«
begriindet. Jenseits von allen Codes ist Fotografie durchdrungen von der Prdasenz und
dem unausweichlichen Beharren des abgebildeten Referenten. Fotografie ist wortlich
eine Emanation des Referenten, ein Modell des Hervorgehens von etwas aus einem
Ursprung. ,,.Die Emanation geht vom Gegenstand aus, aber sie ldsst ihn zugleich auch
hinter sich zuriick.“ ’* Dieses widerspriichliche, aber unabwendbare Verhiltnis
veranlasst Barthes dazu, den Zeugnischarakter der Fotografie wieder zu betonen, aber
ohne in einen althergebrachten mimetischen Analogismus zu verfallen. Barthes redet
dabei einem Referentialismus das Wort, der vor der Macht der Referenz nicht die
Augen verschlieBt, sondern versucht die denotativen wie konnotativen Momente der
Fotografie im Denken zu vereinbaren. Denn auch wenn das Dargestellte der Fotografie
einer bestimmten Kultur und Gesellschaft angehdrt, verbindet sich darin Realitét und
Vergangenheit, sodass der fotografische Referent immer dem Realen verbunden bleibt.
Selbst wenn die Information des Bildes sich nur darauf belduft, die Abwesenheit des

Bezeugten darzustellen.”

% Sekula 2010, S. 311.

' ygl. Barthes 1989b.

" Geimer 2009, S. 80.

" Ebd., S. 34.

3 vgl. Barthes 1989b sowie Dubois / Cauwenberge 1998, S. 28-57 und Geimer 2009, S. 30-42.
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Philippe Dubois und Genevieve van Cauwenberge verstehen in Anlehnung an
Peirce die Riickkehr zum Referenten als neuen Zugang zum Realismusproblem der
Fotografie. In Modell und Begrifflichkeit des Index soll es moglich werden, ,.die
Ontologie des fotografischen Bildes mit anderen Mitteln [zu] untersuchen®’".

Diese Referentialisierung der Fotografie schreibt das Medium in das Feld einer irreduziblen
Pragmatik ein: Das Fotobild ist unaufldslich mit seiner referentiellen Erfahrung verkniipft, mit
dem Akt, der es hervorbringt. Seine primire Realitdt sagt nichts aus und bestdtigt nur eine
Existenz. Das Foto ist in erster Linie ein Index. Erst in zweiter Linie kann es dhnlich werden
(Ikon) und einen Sinn erhalten (Symbol).”

Dieser Gesichtspunkt war zwar nicht neu, aber durch die Theoretisierung des Indexes
konnte der Realitéitseffekt der Fotografie theoretisch bestehen bleiben. Trotz der
Transformationen des Realen kann sich eine Spur des Wirklichen bewahren. Damit
bleibt ein ,,unhintergehbares Gefiihl der Wirklichkeit*’® Teil einer Auseinandersetzung
mit jenen medialen Verzerrungen, die Transparenz und Wirklichkeitstreue in Frage zu
stellen. Der Realitdit von Fotobildern stellt Sekula aber eine neue Realitdt der
Bilderwelten entgegen, in der Codierungen selbst » Wahrheiten« vermitteln. Mehr noch,
sie werden der eigentliche Vermittler von Realitdt. Sekula spricht in diesem

Zusammenhang von einer »Botschaft mit Code«.”’

1.4. SEEMANNSGARN ALS ESSAY

Der deutsche Titel Seemannsgarn genauso wie der Originaltitel Fish Story lassen
bereits eine Erzdhlung anklingen. Dem entspricht die durchwegs narrative Struktur des
Fotobuches. Dieser erzdhlende Moment ist eine entscheidende Komponente fiir das
Verstindnis und die Lesart des spezifischen Text-Bild-Arrangements, sodass die
Bezeichnung als Fotoessay durchaus gerechtfertigt erscheint.”® Dariiber hinaus kniipft
die Publikation an den Essay als literarische Gattung an, weil die Ausgestaltung ein
besonderes Nahverhéltnis zur Vorgehensweise des Essayisten erkennen ldsst. Zumal der
Essay sogar innerhalb der Literaturwissenschaft wesentlich als Methode verstanden
wird und weniger als literarischer Begriff, erscheint es angemessen, die Bezeichnung

auf die lockeren und unsystematischen Betrachtungen Sekulas hin zu 6ffnen.”” Der

™ Dubois / Cauwenberge 1998, S. 30.
" Ebd., S. 57.

" Ebd., S. 30.

"vgl. ebd., S. 28-57.

"8 vgl. Wéhrer 2006, S. 92-101.

" Vgl. Haas 1969, S.1.
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Essay als Form erkennt die Freiheit des Geistes an und gewihrt eine Offenheit, die in
anderen Gattungen undenkbar wire. Im Essay ist die Prozessualitéit des Denkens selbst
angesprochen, was nachgerade die geistige Beweglichkeit des Lesers einfordert. Der
Betrachter / Leser der Fish Story steht in einem dhnlichen Verhéltnis zum Fotobuch.
Eine essayistische Darstellung ist nicht systematisch, sondern anhidufend und
entfernt sich damit von der wissenschaftlichen, positivistischen Methode. Zudem ist der
Essay eine eminent sozialbezogene Gattung, die sich fiir gesellschafts- und
sozialkritische Studien eignet. Die Geschichte der Gattung beginnt mit den Essais von
Michel de Montaigne (1580) und wird von Francis Bacons Essays (1597) maligeblich
erweitert. Die essayistische Tradition bildet sich zundchst im angelséchsischen Raum
aus und entfaltet von dort aus europdische Wirkung. Es wird die Funktion und
spezifische Leistung des Essays das kulturelle Erbe zu vertreten und wach zu halten.
Der Essayist ordnet das geistige Erbe kritisch und produktiv neu. Die Uberlieferung
einer Kultur und das Wissen einer Zeit werden nicht nur konserviert, sondern bleiben
damit zeitgeméB. Die Verantwortung fiir die Vermittlung von Kulturgiitern obliegt dem
Autor und ,,[...] filhrt zu Erkenntnissen, die sich zwar im System wissenschaftlicher
Axiomatik nicht vermessen lassen, die aber dem Aufbau von Kultur im weitesten Sinne

. 80
dienen.

Die kiinstlerische Verfahrensweise Sekulas bedient sich einer vergleichbaren
Methode, denn die Ebenen der Fish Story sind vielschichtig und uneindeutig. Viele
Denkfelder und Assoziationsketten werden erschlossen, aber niemals erschopfen sich
die Uberlegungen. Die einzelnen Gegenstinde weisen zwar gedankliche Tiefe auf,
werden aber nicht bis in die letzte Konsequenz ausformuliert. Das betrifft die
Fotografien genauso wie die Texte. Diese Denkbewegungen wiagen Moglichkeiten ab
und kreisen Wahrheiten ein, der Essay bleibt aber Moglichkeitsaussage und kann
schlussendlich keinen Halt in endgiiltiger Erkenntnis gewéhren. Es sind vielmehr
Denkrichtungen, die im Essay angestoen werden, um sich tastend und suchend der
Wahrheit anzundhern. Widerspriiche oder dialektische Konterparts sind in diesem Sinne
ein Symptom des Geistes. Die Skepsis richtet sich gegen eine lineare Vernunft.*' Ein
antisystematischer Impuls filihrt also durch assoziative Gedankengénge, die im
Widerspiel von Aussage und bedingt gemachter Aussage stehen.®

Theodor W. Adorno beschreibt in Der Essay als Form (1958) diese Freiheit des

Denkens unter einer kultursoziologischen Perspektive, in der die formale Freiheit des

% Haas 1969, S. 33.
#1'Vgl. Haas 1969.
2 Vgl. ebd..
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Essays zur Grundlage einer spezifischen erkenntnistheoretischen Struktur wird.*’ Die
subjektive Auswahl von Themenbereichen kennzeichnet die Vorgehensweise des
Essayisten als freie geistige Bewegungen, welche die zur Diskussion gestellten
Gegenstinde nicht als natiirlich gegeben voraussetzt. Die Inhalte sind in freier Wahl
getroffen, was daran erinnert, dass auch die Gegenstinde des Wissens unter historischen
und strukturellen Voraussetzungen entstanden sind.

In der Freiheit denkt er zusammen, was sich zusammenfindet in dem frei gewéhlten Gegenstand.
Nicht kapriziert er sich auf ein Jenseits der Vermittlungen — und das sind die geschichtlichen, in
denen die ganze Gesellschaft sedimentiert ist — sondern sucht die Wahrheitsgehalte als selber
geschichtliche.™

Diese Offenheit stellt wissenschaftliche Erkenntnismodelle allgemein in Frage, weil der
Essay sich nicht den Normen organisierter Wissenschaft zuordnen ldsst. Die objektive
Fiille der geistigen Phdnomene kann nur durch einen phantasievollen Geist ergriindet
werden, denn die einzelmenschliche Erfahrung verleiht den Beobachtungen erst Tiefe
und Relief.* Sekula begibt sich in seiner Arbeit vor allem auf die Suche nach den
Kerben und Unebenheiten des maritimen Raumes, um die weit verbreitete Vorstellung
von einem »glatten Raum« und einer »flachen Welt« zu unterlaufen, eine Illusion, die
den Meeresraum fiir eine Art digitalen Raum hélt, wo Kapital- und Warenstrome
ungehindert flieBen konnen.*

Das groBe analytische Projekt, das Sekula mit der Fish Story verfolgt, hat nicht
nur eine essayistische Form, sondern sogar weitestgehend eine epische Dimension. In
diesem Sinne steht Sekula in der Tradition der groen Seefahrts-Romane wie Moby
Dick, nur dass die Narration stellenweise aussetzt, weil Fakten oder Details
eingeblendet werden, die sich nicht unmittelbar in den Kontext einfiigen.”” Eric de
Bruyn beschreibt diese lose Verbindung von Unzusammenhidngendem fiir den Film The
Forgotten Space als Prinzip der Abschweifung und Digression. Die Erzdhlkreise der
Fish Story weiten sich ebenso fortlaufend aus. Die kiinstlerische Strategie besteht darin,
Diskontinuititen zu erzeugen und in Exkursen immer wieder vom eigentlichen Thema

abzuweichen. Die Réiume der Globalisierung werden also nach ihrer eigenen

3 Vgl. Adorno 1974, S. 9-33 und Haas 1969, S. 40.

** Adorno 1974, S. 19.

% Die irreversible Trennung von Kunst und Wissenschaft wird in der Form des Essays aufgehoben, weil
der Geist kreativ denken kann, ohne von vorneweg starren Instanzen unterworfen zu sein. Der Zugang zur
Welt speist sich dabei bewusst aus der personlichen Erfahrung: ,,.Die objektive Fiille von Bedeutungen
jedoch, die in jedem geistigen Phdnomen verkapselt sind, verlangt vom Empfangenden, um sich zu
enthiillen, eben jene Spontanitét subjektiver Phantasie, die im Namen objektiver Disziplin geahndet
wird.” (zitiert aus: Adorno 1874, S. 11.)

% Vgl. De Bruyn 2011, S. 89 sowie Deleuze / Guattari 1992, S. 657-693.

¥7Vgl. Buchloh 2002, S. 202.
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Funktionsweise beschrieben: als sich unauthaltsam ausweitendes System. Diese
ausschweifende Struktur entspricht den Verdnderungen unserer Arbeitswelt in einer
global werdenden Wirtschaft. Die Produktionsorte werden bekanntlich nach
ebendiesem Schema in abgelegene Regionen ausgelagert — weit entfernt von
gesellschaftlicher Sichtbarkeit. Durch die Automatisierung sind Facharbeiter in ihrem
Arbeitsumfeld zunehmend der Vereinzelung ausgeliefert. Die neue Einsamkeit
wiederum verhindert die Bildung neuer Narrative, was gleichzeitig das rebellische
Potenzial unter den Arbeitenden eingedimmt.*® Vor diesem Hintergrund wirft Sekula
die Fragen auf:

Wie konnen sie Frachtgut transportieren lassen, ohne da3 von denen, die die Arbeit verrichten,
Geschichten erzéhlt werden? Konnte der Wunsch nach einem vollautomatisierten Giitertransport
auch der Wunsch nach Stille sein, nach der Tyrannei einer einzigen Anekdote?™

1.5. DAS FOTOBUCH

Der narrative Aspekt der Arbeit richtet sich gezielt gegen die narrative Armut
formalistischer Bilder, welche ansonsten die Illusion von Neutralitdt erzeugen. Denn
Allan Sekula signalisiert neben Victor Burgin (*1941) und Martha Rosler einen neuen
Anspruch an den anglo-amerikanischen Fotokonzeptualismus fiir die Geschichte und
Theorie der Fotografie. Der englische Kiinstler Burgin nutzte die elementare
Indexikalitit der Fotografie, um zeitliche und rdumliche Dimensionen aufzuzeichnen.
Demnach markiert diese Neuorientierung den Ubergang von der kontextuellen Asthetik
des fotografischen Bildes zu einer Analyse fotografischer Bedeutung. Im Umfeld der
Konzeptkunst der sechziger Jahre und als Gegenposition zu der Selbstbeziiglichkeit der
Art & Language Group argumentierte Burgin, dass Kunst auf die Codes und Praktiken
der Gesellschaft einwirken miisse.”’ Der typische amerikanische Formalismus, der
untrennbar mit dem Namen Clement Greenberg verbunden ist, hatte auch englische
Kiinstler stark beeinflusst. Auch Martha Rosler steht fiir eine kiinstlerische Position, die
in hohem MalBle eine politische Kritik fotografischer Reprédsentation verfolgt. Die
Stellung der Fotografie innerhalb der amerikanischen Kunst, so ldsst es sich im
Standardwerk Art since 1900 nachlesen, beruht zum einen auf den »gefundenen«
Fotografien in den Arbeiten von Robert Rauschenberg und Andy Warhol kombiniert

mit einer Transformation der Asthetik der Fotomontage aus dem Europa der zwanziger

% Vgl. De Bruyn 2011, S. 89f.
% Sekula 2002a, S. 32.
% Vgl. Burgin 2004a.
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Jahre und zum anderen auf der amerikanischen Tradition seit den zwanziger Jahren von
Paul Strand zu Walker Evans, der Farm Security Administration und ganz allgemein auf
der Tradition Dokumentarfotografie der dreiBiger Jahre.”'

Die ersten wichtigen Vertreter der protokonzeptuellen Fotografie waren Ed
Ruscha und Dan Graham. In Auseinandersetzung mit der Konzeptkunst haben dann
junge Kiinstler neue Positionen entwickelt, indem sie an alte Traditionen wie die
Dokumentarfotografie wieder anschlossen. Allan Sekula, Martha Rosler und Fred
Lonidier, die auch mit Allan Kaprow, John Baldessari und dem Poeten David Antin
studierten, haben ihre Arbeiten gegen die Neutralitdt des Konzeptualismus gewendet.
Als Kritiker und Theoretiker etablierten sie zunehmend eine Problematisierung des
Verhéltnisses zwischen Fotografie und Modernismus. Neubelebung heifit aber nicht
einfach Nachahmung, gerade in diesem Fall, weil Walker Evans und Dorothea Lange
politisch relativ neutral waren. Eine politische Aussagekraft wird bei Sekula und Rosler

jedoch unabdingbar.”

The conflict that both Rosler and Sekula continuously explore is the question of the degree to
which photographic practices can take on an activist, interventionist, agitrop approach, or to
what degree, as photographs, they are contained within the discursive conventions and
institutional frameworks that prevent them from ultimately attaining political efficacy.”

Die Notwendigkeit der Kontextualisierung wird zur Hauptaufgabe und die
Verfahrensweisen gehen weit iiber die klassischen schwarz-wei3 Standbildfotografien
hinaus. Diese sozial motivierte Kunst stellt vor allem die Eigenschaften und Funktionen
der Sozialdokumentation selbst, innerhalb der Postmoderne, zur Disposition. Dabei
setzten sich die Kiinstler vorrangig mit der Bestdndigkeit und Ikonizitit von
Portraitfotografien auseinander. Denn die »wahrheitsgetreue« Dokumentarfotografie
kann allzu leicht zur Dramatisierung eines Spektakels der Armut werden. Diese
Dichotomie zwischen der akkuraten Wiedergabe der Wirklichkeit und der Asthetik des
Dokumentarischen untersucht Martha Rosler in Texten wie in, around and
afterthoughts (on documentary photography) und Post-Documentary, Post-
Photography. °** Die Diskursanalyse sowie narratologische Theorien haben die
Instrumentarien zur Untersuchung der Strukturen von Kommunikation in der

fotografischen Reprisentation geliefert.”’ In Verbindung mit den Fortschritten der

*1'vgl. Foster / Krauss / Bois 2004 (Art. 1984a), S. 590-595.

2 Vgl. ebd.

» Ebd., S. 594.

% Vgl. Rosler 2004, S. 207-244 sowie Rosler 1990, S. 303-341.
% Vgl. Burgin 2004b, S. 39-83.
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digitalen Technologien hat sich dariiber hinaus der Status des fotografischen Bildes
gewandelt, denn der Wahrheitsanspruch der Fotografie musste damit endgiiltig verloren
gehen. Aus dem dokumentarischen Bild ist ein post-dokumentarisches Bild geworden.”®

Die Kombination aus Bild und anderen Formen des Diskurses fiihrt zu
umfassenderen Uberlegungen und kann zudem eine Analyse der materiellen,
institutionellen und ideologischen Einfliisse der fotografischen Praxis vornehmen. Auch
die Praktiken der Dokumentarfotografie haben schlieBlich eine Vergangenheit. Die
Sozialdokumentation war schon immer institutionalisiert von den Strukturen der
Regierung — das Soziale ist gewissermallen auch eine Aufgabe der Biirokratie. In der
Dokumentarfotografie existieren auch Formen von Exotismus, Tourismus und
Voyeurismus. Doch grundsitzlich informiert der Mainstream der Dokumentarfotografie
eine soziale starke Gruppe iiber die Schwicheren und Armeren innerhalb der
Gesellschaft. Darin offenbart sich eine fundamentale Ungleichheit, die mit dem
kulturellen Mythos der Objektivitit von dokumentarischen Bildern verschleiert wird.
Der Betrachter wird zwar schockiert, zugleich aber auch an seine eigene sichere
Position erinnert. Die Funktionsweisen der Dokumentarpraktiken stehen somit in einem
groferen gesellschaftlichen Kontext. Denn die Dokumentation suggeriert, dass Armut
und Unterdriickung als Folge eines Unfalles, als eine natiirliche Katastrophe oder als
Schicksal zu deuten sind, womit die politische Dimension aufler Acht gelassen wird.
Das dokumentarische Bild hat nach Martha Rosler zwei wesentliche Funktionen: (1) als
Instrument im Kampf gegen soziale Praktiken und deren ideologische Hintergriinde im
Sinn einer Beweiskraft und (2) als dsthetisch-historischer Beleg eines Moments von
groler Tragweite. Einzelne Fotografien werden zu Bildern des »Schicksals einer
Epoche« stilisiert und damit als klassisch dsthetisch beziehungsweise zeitlos schon
angenommen. Die Ebene der politischen Bedeutung wird zugunsten der formalen
Kriterien aufgegeben. Doch Eliten werden weiterhin als naturgegeben verstanden und
die so genannten »Armen« sind zwar in vollkommener Erhabenheit reprisentiert, doch
das Resultat ist eine Asthetisierung und Formalisierung des Bildes, welche die
politische Dimension ausgeblendet. Damit kann auch die vermeintlich langweilige
soziologische Sichtweise zugunsten einer psychologischen Darstellung vermieden

9
werden.”’

% ygl. Rosler 2004, S. 207-244.
7vgl. Rosler 1990, S. 303-341.
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Die Farbfotografien Sekulas weisen keine Dramatik auf; sie haben auch keinen
rituellen oder ikonischen Charakter. Mit dem ersten Bildpaar signalisiert der Kiinstler
schon die apparative Vermitteltheit des Sehens und deutet damit auf die Normen und
Charakteristika des Mediums — technisch und visuell — hin. Die Objektivitit der
Fotografie wird an dieser Stelle bereits angezweifelt. Details und Innenaufnahmen
werden mit AuBlenaufnahmen kontrastiert, die sich jeweils nicht auf eine einheitliche
Bildaussage reduzieren lassen. Das einzigartige Einzelbild, welches in sich einen
Moment hoher Dramatik und Aussagekraft vereint, findet man in der Arbeit
schlichtweg nicht. Die Interpretation ergibt sich aus dem Zusammenspiel der
Abbildungspaare und —gruppen, der fotografischen Sequenzen und den beigefiigten
Textpassagen. Sekula ldsst Dimensionen einer Gegenrealitit entstehen, indem das
System des Fotos und des Textes nebeneinander laufen. Fotografien entstehen héufig
auch in knapper Abfolge oder aus anderen Perspektiven — diese d&sthetischen
Verfahrensweisen betonen stets den Kontext des fotografischen Bildes. Deshalb muss
das Fotobuch als Versuch einer kritischen modernistischen Praxis gewertet werden,
indem der Kontext der Reprisentation herausgearbeitet wird. Aus dieser neuen
Perspektive wird fiir den Betrachter ersichtlich, dass Fotografien wenig unabhingige
Bedeutung besitzen. Wenn man die polysemantische Natur beleuchtet, wird deutlich,
dass die Interpretation durch Konventionen auBlerhalb des Bildes entstehen. Damit
verfolgt Sekula einen politischen Postmodernismus, der iiber Kenntnisse der sozialen

Kritik verfiigt und die Historizitét der Form und des politischen Kontextes anerkennt.
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2. AN DEN UBERGANGEN

2.1. DAS BURGERLICHE TRAUMBILD

Der Innenraum des Fahrschiffs (siche erneut Abb. 2 und Abb. 3) liegt im Dunkeln,
drauBlen erstrahlt ein helles Tageslicht. Die prignante Trennung von Innen- und
AuBenraum durch die triilbe Fensterscheibe verschleiert den Blick auf das offene Meer
zusitzlich. In diesen Ebenen deuten sich bereits die Dimensionen des Verlustes der
maritimen Ansicht an. Das Meer riickt weit in den Hintergrund. Was nicht zu sehen ist,
sind viele Klischees und Vorstellungsbilder, die wenig mit den realen Bedingungen des
maritimen Raumes zu tun haben. Mit den folgenden Fotoarbeiten entsteht eine
Diskrepanz, die zwischen nostalgischen Erinnerungswerten und den Verdnderungen
eines Wirtschaftsraumes liegen, der schon frilh im Zusammenhang mit einer
weltumspannenden Globalisierung stand.

»Wenn man in einer Hafenstadt aufwichst®, so notiert Sekula im ersten Essay,

“%¥ 1n einer Hafenstadt

,,hdlt man an wunderlichen Ideen iber Materie und Denken fest.
zu leben heiflt im besonderen Maf3e die Bedeutung von materiellen Kréften zu kennen
und die Schwerkraft noch ernst zu nehmen. Ausgehend von der eigenen, durchwegs
subjektiven Wahrnehmung als Hafenbewohner von Los Angeles thematisiert Sekula die
Veranderungsprozesse der Hafenregionen. Der materielle Austausch von Giitern hatte
seinen Ursprung in den Hifen der Welt, sodass ,[i]Jhre Sinneswahrnehmung die
Hafenbewohner in fritheren Jahren glauben [lie], man konne die Weltwirtschaft
formlich sehen und hoéren und riechen, in der Hafeneinfahrt glitt der Reichtum der
Nationen vorbei.“”” Das Geschift mit dem internationalen Schiffhandelstransport hat
sich in den letzten Jahrzehnten durch eine zunehmende Rationalisierung und
Technologisierung drastisch verdndert, sodass Hafenstidte radikale
Transformationsprozesse durchlaufen haben. Die Containisierung der Waren, die ab den
fiinfziger Jahren in den USA eingefiihrt wurde und sich in den Sechzigern weltweit
durchsetzen konnte, ermoglicht einen einheitlichen Transport in standardisierten
MaBbehéltern, die nicht mehr Preis geben, welchen Inhalt sie transportieren. ,,Was man

<100

in einem Hafen sieht, ist der konkrete Warenverkehr* ™, so hiel es in fritheren Zeiten.

% Sekula 2002a, S. 12.
% Ebd.
100 phg,
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Fiir einen modernen Hafen trifft das nicht mehr zu, weil ein Einschnitt beziehungsweise
ein phdnomenologischer Bruch zu vergangenen Zeiten vorliegt: die Optik und der
Geruch des Frachtguts sind keine bestimmenden Komponenten mehr, wenn die
Transportgiiter hinter Wellblechwénden verborgen bleiben.

Die Betriebsfithrungen der internationalen Seetransportgesellschaften — wie
beispielsweise Evergreen, Matson, American President, Mitsui, Hanjin oder Hyundai —
haben sich gleichermalBlen gewandelt wie die Arbeitsbedingungen und Anforderungen,
die an Bord an die Mannschaft gestellt werden. Arbeitskrifte aus Billiglohnldndern
miissen eingesetzt werden, um international wettbewerbsfdhig zu bleiben. Der
Mitarbeiter ist kaum mehr als ein kostspieliger Faktor. Der Hafen ist zu einem
Schnellumschlagbecken fiir Supertanker und Container geworden und ,[d]ie alte
Hafenfront wird nun, da die Arbeitslosigkeit alle Bezlige zu einer verbindenden Kultur
zerstort hat, fiir das biirgerliche Traumbild von der merkantilistischen Vergangenheit

reklamiert.«'"!

Lediglich der nostalgische Nachklang auf eine idyllische Hafenstitte als
Ort der frithen wirtschaftlichen Bliite bleibt als symbolische Vorstellung eines
»biirgerlichen Traumbildes« erhalten.

Der erste Text des Fotoessays ist mit der Fotografie eines Klemmbretts (Abb. 4)
kombiniert. Vor einem stechend hellen, gelb-goldenen Hintergrund wirkt das
Klemmbrett der bankrotten Schiffswerft Todd einigermaBlen heruntergekommen.
Flecken und Verunreinigungen ziehen sich iiber die ehemals sduberlich von Hand
verfasste Liste. Was {ibrig geblieben ist, sind nur noch {iberkommene Reste einstigen
Glanzes. Text und Bild erzdhlen jeweils vom merkantilistischen Charme der
Hafenstddte und gleichzeitig von dessen unwiederbringlichem Verlust. Das nichste
Abbildungspaar (Abb. 5 und Abb. 6) richtet den Blick auf jene, die besonders von den
Verdnderungen betroffen sind: Es sind Fotografien von Arbeitern, die in den beengten
Verhéltnissen eines Maschinenraumes im Schiffsinneren hantieren. Was an die Stelle
alter Produktionsformen getreten ist, wird Bildprogramm fiir die fortlaufende Narration
von Seemannsgarn. Leicht in Untersicht aufgenommen zeigen die Abbildungen
Arbeiter, die in blauen Overalls an rostig-braunen Rohren und Leitungen im
Maschinenraum werken. Eine schwungvolle Gestik des Arbeiters der linken Fotografie
korrespondiert mit den Schwiingen der Leitungen, die sich in verschlungenen Pfaden

durch den Raum winden. Die industriell-maschinellen Bedingungen sind der

101 Sekula 2002a, S. 12.
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Handlungsort der technischen Facharbeiter, die offensichtlich aus verschiedenen
Erdteilen stammen und nun unter Deck in klaustrophobischer Beklemmung arbeiten.

Die darauffolgende Doppelseite (Abb. 7 und Abb. 8) fiihrt den Betrachter zu
der metaphorischen Dimension des Ozeans, wenn auch das Meer nicht zu sehen ist.
Stattdessen werden Ubergiinge markiert, an denen der symbolische Gehalt des Meeres
aufscheint. Die Nahsicht auf eine Abstellfliche zeigt einen Schraubenschliissel
(Abb. 7), der zunéchst fiir einen langeren Zeitraum wenige Zentimeter daneben gelegen
haben muss, da sich noch ein heller Abdruck aus dem Staub abzeichnet. Dreckig und
angerostet liegt der Gebrauchsgegenstand an der Kante der Abstellfliche — ohne zu
kippen. Nur noch Umrisse zeugen von der einstigen Position. Die Verschiebung
hinterlédsst eine Leerstelle. Darin liegt zunédchst eine wesentliche zeitliche Dimension
bedingt durch die augenscheinlich lange Liegezeit des Schraubenschliissels und dessen
plotzliche Verriickung. Die zusammengestellten Fotografien weisen jeweils rostfarbene
Rot- und schmutzig-braune Gelbtone auf. In Kombination mit einer stillgelegten
Schiffswerft, die spéter als Filmkulisse wieder verwendet wurde, erzeugt dieses
Bildpaar eine metaphorische Dimension maritimer Vorstellungstableaus. Die noch
verbliebenen Requisiten des Filmsettings ergeben das Bild aufflammender Nostalgie:
Eine ehemalige Schiffswerft dient dem Film als fiktiver Erzdhlraum. Es entsteht ein
Imaginationsraum fiir Geschichten und Mythen. Der Industriecharakter und die
Plackerei werden abgestreift und verschwinden hinter einer symbolischen Vorstellung
des Meeres. Was davon bleibt, ist nur eine Spur, die noch in deren verbliebenen
Uberresten als Zeugnis hervorblitzt.'"*

Als Restbestand eines merkantilen Wirtschaftsraumes verbleibt das Meer als ein
Reservoir fiir kulturelle wie O6konomische Anachronismen gleichermallen, sodass
Sekula vor der Herausforderung steht, die maritime Welt in Relation zum komplexen,
symbolischen Erbe des Meeres zu vermessen. Sekulas Nachdenken zieht sich dabei
iiber Kunst, Literatur und Populdrkultur. Der niederldndische Kunsthistoriker Eric de
Bruyn hat — ausgehend vom Film The Forgotten Space — den Versuch unternommen,
die Konstruktion des maritimen Raumes als einen symbolischen Raum zu untersuchen.
Gerade weil das Meer nicht das Relikt einer »alten« Okonomie ist, sondern vielmehr —
wie Sekula proklamiert — einen vergessenen Ort der Globalisierung darstellt.'” Die von

Sekula skizzierte Verdringung des maritimen Raumes aus dem Bewusstsein

"2 Fiir Hinweise zum besseren Verstindnis der Bildarrangements bin ich meinem Betreuer Prof.

Friedrich Teja Bach sehr dankbar.
1% ygl. De Bruyn 2011, S. 85.
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spatmodernistischer Eliten macht die Diskrepanz zwischen den ,,[...] Eigenschaften der
Begrenztheit und Offenheit dieser weltlichen Rdume und den in der bildlichen
Darstellung imaginierten Moglichkeiten® besonders deutlich.'® Diese Unterscheidung
geht zurilick auf die kulturelle Représentation des Meeres im westlichen Denken und
zugleich auf den grundlegenden Wandel der Okonomie vom merkantilistischen Handel
zum industrialisierten, kapitalistischen System. Nachdem die kulturelle Praxis der
Malerei, der Literatur, der Fotografie und des Films die ideologische Formation der
Meeres-Metapher widerspiegeln, kann die Bedeutung dieser Denkfigur gar nicht

. . 105
uberschitzt werden.

Entscheidend dafiir ist, dass gerade die Erweiterung in einen
freien Imaginationsraum den Topos wesentlich beschreibt. Eric de Bruyn betont aber
auch die allgemeine Bedeutung der politischen Mythologie des maritimen Raumes fiir
die kulturelle Imagination der westlichen Gesellschaft. Aus diesem Grund basiert die
Periodisierung der Kulturgeschichte des Meeres auf den strukturellen Transformationen

der politischen Okonomie des maritimen Raumes.'*°

Die Vorstellungen, die sich an das
Meer kniipfen, stehen in einem groBeren kulturgeschichtlichen Kontext bis hin zur
Rechtsphilosophie und Raumtheorie. Der Soziologe Michael Makropoulos beschreibt
diese grundsitzlichen Entwicklungen, die sich in und mit der Meeres-Metapher
realisiert haben.'”” Denn ,,[e]s gab den festen Standort den definitiven ontologischen
und sozialen Ort des Menschen eben nicht mehr.” Und daraus folgert Makropoulos

weiter:

Dahinter stand der grundlegende Strukturwandel des Raumes in der Neuzeit, der das tradierte
Verhiltnis von Territorialitdt und Mobilitdt verdnderte und den geschlossenen Bereich ontologisch
gegebener Orte ins Unabsehbare neuer Imaginations- und Handlungsbereiche erdffnete.'”®

Man kann sagen, dass die Weite des offenen Meeres in die Sphiren absoluter
Ungewissheit fiihrt und damit in einen Bereich der Fiktionalisierung durch Mythen.
Damit steht das vorliegende Abbildungspaar exemplarisch fiir den Bedeutungsgehalt
des Meeres im Sinne einer philosophischen Metapher. Welche Implikationen dieses
reichhaltige kulturelle und asthetische Erbe umfasst, soll im nachstehenden Exkurs

umrissen werden.

1% Sekula 2002a, S. 43.

195 vgl. De Bruyn 2011, S. 89f sowie Baader / Wolf 2010.
1% vygl. De Bruyn 2011, S. 94.

197 y/gl. Makropoulos 2007, S. 236-248.

"% Ebd., S. 242.
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2.2. DAS MEER ALS METAPHER — EIN EXKURS

Die unendliche Weite des offenen Meeres ist eine Metapher fiir die Grundverfasstheit
des menschlichen Lebens: wir erfahren das Leben als prinzipiell erweiterbar. Das Meer
erinnert an die potentielle Offenheit des Lebens sowie an die damit einhergehende
Kontingenz. Ein Blick auf die Unendlichkeit des Ozeans weckt in uns das Gefiihl, dass
die Erweiterung neuer Handlungsrdume jederzeit offen steht. Als Metapher kennt der
Meeres-Topos eine lange Tradition innerhalb der Philosophiegeschichte, denn die
maritime Metaphorik behielt iiber Jahrtausende hinweg ihre Bedeutung. Analog dazu
entfaltete sich das Meer als Motiv fiir die Bildende Kunst und so entstanden vielfiltige

o . .. 109
Reprisentationsformen des Maritimen.

Im Folgenden sollen anhand von
ausgewdhlten Beispielen die Grundbestimmungen der maritimen Metaphorik
nachgezeichnet werden. An der Metapher Interessierte werden alsbald feststellen, dass
die Beschéaftigung mit den bildlichen Darstellungsweisen des Meeres einer Reise durch
Epochen und Bilderwelten gleichkommt.''°

In der Ausstellung Aiwasowski. Maler des Meeres im Kunstforum Bank Austria
in Wien letzten Jahres zeichneten sich die Assoziationen ab, die an diesen Topos

anschlieBen.'!!

Das Meer ist nicht nur ein geographisches Phanomen, eine unendliche
Flache, absolut weich, die keinem Druck widersteht, nicht einmal dem Windhauch, wie
Hegel in der Vorlesung iiber Philosophie''” bemerkt hat. Das Meer ist allen voran eine
Projektionsfldche — in anderen Worten ein offener Imaginationsraum, der seit jeher die
menschliche Einbildungskraft anregt. ,Die Vorstellung des Unbestimmten,
Unbeschriankten und Unendlichen®, schreibt Hegel, hat zur Folge, dass man iiber diese
Grenzen hinausweisen mochte, denn ,,indem der Mensch sich in diesem Unendlichen
fiihlt, so ermutigt dies ihn zum Hinaus iiber das Beschrinkte.“'" Als scheinbar
unendlicher Raum fordert das Meer dazu heraus, iiber die Beschrinktheit des festen
Bodens hinaus zu wollen und auch iiber die Beschriankungen des menschlichen Lebens

im tibertragenen Sinn nachzudenken. Deshalb ist fiir Michael Makropoulos, den Autor

des Artikels zum Meer als philosophische Metapher, das Meer auch der ,,Inbegriff einer

1%y gl. Makropoulos 2007, S. 236248 sowie Baader / Wolf 2010.

""Nova 2010, S. 67-94.

" An dieser Stelle mochte ich Aiwasowski unter den Vielen, die sich als Maler des Meeres erwiesenen
haben, als Beispiel herausgreifen.

12 Hegel 1970b, Originalzitat S. 119: ,,Diese unendliche Fldche ist absolut weich, denn sie wiedersteht
keinem Drucke, selbst dem Hauche nicht; sie sieht unendlich unschuldig, nachgebend, freundlich und
anschmiegend aus, und gerade diese Nachgiebigkeit ist es, die das Meer in das gefahrvollste und
gewaltigste Element verkehrt.

3 Hegel 19700, S. 118.
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offenen Wirklichkeit."'* Mit Bedeutungen und Mythen iiberfrachtet war das Meer stets
ein Sinnbild fiir die menschliche Existenz, das von menschlichen Angsten und
Hoffnungen getragen wurde. Die Meerfahrt ist in diesem Sinn eine Entgrenzung und
Emanzipation, verbunden mit einem hohen Risiko, wenngleich grof8e Abenteuer,
Gewinne und Eroberungen in Aussicht stehen. Indem diese Unternehmungen &uf3erst
riskant sind, realisiert sich eben darin die menschliche Freiheit. ,,Die Meerfahrt”, so
Makropoulos, ,,ist damit der Prototyp menschlicher Selbstverwirklichung und darin die
Realisierung eines spezifischen Selbst- und Weltverhiltnisses.'"

Die Tragddie der Natur hat in zahllosen Seegemélden ihren Niederschlag
gefunden und spiegelt den tragischen und existenziellen Charakter des Meeres fiir den
Menschen wider. Der russische Marinemaler Iwan Konstantinowitsch Aiwasowski''®
stellt die tosende Gewalt der Brandung dar und verleiht der unendlichen Kraft der Natur
mit peitschenden Wogen und aufbdumenden Wellen Ausdruck — im umfangreichen
(Euvre des russischen Malers findet sich die gesamte Palette der Pathosformeln des
Seestiickes; maritime Kiistenlandschaften und Landstriche sind ebenso Teil des
Repertoires wie Schiffbruchsmotive, mythologischen Szenen und wildbewegte Wellen.
Die Sturmgemaélde Aiwasowskis (Abb. 37) bedienen die spektakuldre Narration und

das emotionale Potenzial des Betrachters ganz im Sinne der Spitromantik.''’

Der weite Raum, der den gigantischen Wellen und der sprithenden Gischt gegeben wird,
unterstreicht die Gewalt und Erhabenheit der Elemente, die Winzigkeit des Menschen angesichts
der Ubermacht der Natur.'"®

Die Eroberung der Weltmeere war nicht nur eine Uberwindung von Grenzen und
Inbegriff von Freiheit, sondern auch ein Wagnis, das mit lebensbedrohender Gefahr
einherging. Die Seefahrt am offenen Meer galt dem Menschen als grofle
Herausforderung und dabei zugleich als emanzipatorischer Akt. Trotz menschlichen
Erfindungsgeist und technischen Fortschritt sind die Menschen der unermesslichen

Zerstorungsgewalt der Natur ausgesetzt. Der Kampf des Menschen gegen sein

"'* Makropoulos 2007, S. 237.

> Ebd.

16 Aiwasowski (1817-1900) war — nachdem er unter seinen Zeitgenossen ein hohes Ansehen genossen
hatte — in Mittel- und Westeuropa im 20. Jahrhundert nach langer Bekanntheit wieder in Vergessenheit
geraten. Die Ausstellung im Kunstforum Bank Austria war die erste umfassende Retrospektive aulerhalb
Russlands und der Ukraine. Der russische Maler wurde 1817 als Kind armenischer Einwanderer in der
Hafenstadt Foedossija auf der Krim geboren. Sein Leben verbrachte Aiwasowski vorwiegend in der
heimatlichen Provinzstadt am Meer, als ,,Virtuose entfesselter Elemente auf riesigen Formaten* und
»Maler des Meeres™ gilt Aiwasowski wegen seiner unzdhligen Werke, die sich den Themen Sturm und
Meer sowie Unwetter und Schiffbruch widmen (siehe Brugger / Kreil 2011).

"7 vgl. Brugger / Kreil 2011.

""" Ebd., S. 10.

36



An den Ubergingen

Schicksal und die unbarmherzige Natur wird zu einer eindriicklichen Szene
dramatisiert. Die Vorstellung des triumphalen Konnens des Menschen zerbricht an der
Unberechenbarkeit und Grenzenlosigkeit des Meeres — letztendlich an der Urgewalt

: 119
einer unbeherrschbaren Natur.

Diese Hybris enthélt eine moralphilosophische
Bewertung, wonach Selbstiiberschitzung stets bestraft werden muss. Die maritime
Metaphorik konnte diese negative Assoziation nie ganz abstreifen. Die Schifffahrt und
der Schiftbruch sind aufs Engste miteinander verbunden, weil sich die Metapher iiber
den beiden Motiven »Selbstentfaltung« und »Selbstiiberschitzung« aufspannt — die
eigenmichtige Erweiterung des Handlungsrahmens kann die schmerzliche Erfahrung
des Scheiterns als Konsequenz nach sich ziehen. Aus dieser »Topologie der
Problematisierung« der Schifffahrt ergibt sich die prinzipielle Frage nach dem
Moglichkeitshorizont des Menschen. ,,Indem [die maritime Metaphorik] die Seefahrt
zum Topos einer ontologischen Grenziiberschreitung verdichtet”, so Markopoulos,
,konzipiert sie den Menschen tiiberhaupt als disponibles Wesen, das weder auf einen
einzigen Ort, noch auf eine einzige Lebensform festgelegt ist, weil es der rdumlichen

“120 Demnach ist die nautische

und am Ende auch der sozialen Mobilitdt fdhig ist.
Metapher sowohl der »Prototyp einer Bewegungsmetapher«, in Bezug auf menschliches
Handeln im Sinne von unternehmerischen Risiken, als auch kulturkritischer Einwand
gegen die Beherrschung der Natur.'!

Fest steht allerdings, das Meer ist immer schon ein »Daseinsmeer«, denn vor
allem in der nautischen Metaphorik spitzt sich die Metapher auf eine Daseins- und
Lebensfithrungsmetaphorik zu.'* In der antiken Welt und auch noch im Mittelalter galt
es geradezu als frivole Grenzverletzung, den angestammten und sicheren Lebensraum
zu verlassen, wenn nicht gar als blasphemische Auflehnung gegen das dem Menschen
angemessene. Vor diesem Hintergrund ist kaum verwunderlich, dass alttestamentarische
Uberlieferungen das Meer noch als »Erscheinungsort des Bosen« beschreiben. Die
Darstellung des Propheten Jona (Abb. 38) auf einem Sarkophag des dritten
nachchristlichen Jahrhunderts veranschaulicht die Vorstellung des Meeres in den
Worten Hans Blumenbergs ,,als Sphire der Unberechenbarkeit, Gesetzlosigkeit [und]

Orientierungswidrigkeit®.'*> Der Prophet Jona fliichtet vor dem Willen Gottes, weil er
g g P

" ygl. Brugger/Kreil 2011.

120 Makropoulos 2007, S. 239.

2l ygl. ebd.

122 y/gl. ebd.

' Blumenberg 1988, S. 10. Die Passage, die von Michael Makropoulos und Alessandro Nova
gleichermaflen zentral herangezogen wird, lautet bei Blumenberg wie folgt: ,,Zwei Voraussetzungen
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1.!* Am offenen Meer ist Jona schlieBlich

sich dem gottlichen Auftrag nicht beugen wil
dem Zorn Gottes schutzlos ausgeliefert. Von der Besatzung in die See geworfen, um
den verheerenden Sturm zu besédnftigen, landet Jona im Bauch eines »grof3en Fisches«.
Die gottliche Allmacht ldsst den Propheten nach drei Tagen zwar wieder ans Tageslicht
kommen, doch die Botschaft ist eindeutig: Wer sich gegen oberste Gebote auflehnt und
darin Selbststindigkeit und Selbstverwirklichung sucht, wird bestraft. Die gefdhrliche
See ist eine eindringliche Metapher, die sich iiber die Zeiten hinweg fortschreibt. Die
Offenheit des Meeres provoziert ein abstraktes Gefiihl des Kontrollverlustes, das in
Bildform hiufig zu Untergangsszenarien potenziert wurde.'*> So kam es, dass sich wie
in Aiwasowskis Die Woge (Abb. 39) von 1889 das wiitende Meer nahezu als All-Over-
Struktur iiber die gesamte Leinwand ausbreitet; in der malerischen Umsetzung von
Seelandschaften und dem Zusammenspiel von Licht, Wolken und Wasser entfesselte
der Maler das Naturelement Wasser auf grolen Formaten. Horizont und
Meeresoberfldche flieBen dabei ineinander. Lediglich der Mast im vorderen Bildgrund —
ein letztes Anzeichen menschlicher Existenz — deutet noch eine Tiefenrdumlichkeit an,
doch soll der Mensch im néchsten Augenblick schon verschwunden sein, um der reinen
Kraft des Meeres den Vorzug zu geben. Hierbei zeigt sich, dass die Menschen keine
individuellen Ziige tragen, sondern nur Teil des Naturschauspiels sind. Im Vordergrund

steht die erhabene Gewalt der aufgepeitschten Wassermassen. Die Sehnsucht des

bestimmen vor allem die Bedeutungslast der Metaphorik von Seefahrt und Schiffbruch: einmal das Meer
als naturgegebene Grenze des Raumes menschlicher Unternehmungen und zum anderen seine
Diamonisierung als Sphire der Unberechenbarkeit, Gesetzlosigkeit, Orientierungswidrigkeit. Bis in die
christliche Tkonographie hinein ist das Meer Erscheinungsort des Bosen, auch mit dem gnostischen Zug,
daf3 es fiir die rohe, alles verschlingende und in sich zuriickholende Materie steht.*

Alessandro Nova verweist auf dieses Beispiel frithchristlicher Kunst, um danach zu fragen, inwiefern die
visuelle Kultur selbst einen Beitrag zu diesem negativen Bild geleistet hat.

124 Das Buch Jona im Alten Testament:

In meiner Not rief ich zum Herrn,/ und er erhorte mich.

Aus der Tiefe der Unterwelt schrie ich um Hilfe/ und du hortest mein Rufen.

Du hast mich in die Tiefe geworfen,/ in das Herz der Meere;

mich umschlossen die Fluten,/ all deine Wellen und Wogen schlugen {iber mir zusammen.

Ich dachte: Ich bin aus deiner Nihe verstoen./ Wie kann ich deinen heiligen Tempel wieder erblicken?
Das Wasser reichte mir bis an die Kehle,/ die Urflut umschloss mich;/ Schilfgras umschlang meinen
Kopf.

Bis zu den Wurzeln der Berge,/ tief in die Erde kam ich hinab;/ ihre Riegel schlossen mich ein fiir immer.
Doch du holtest mich lebendig aus dem Grab herauf,/ Herr, mein Gott.

Als mir der Atem schwand, dacht ich an den Herrn,/ und mein Gebet drang zu dir,/ zu deinem heiligen
Tempel.

Wer nichtige Gotzen verehrt,/ der handelt treulos.

Ich aber will dir opfern / und laut dein Lob verkiinden.

Was ich gelobt habe, will ich erfiillen. / Vom Herrn kommt die Rettung.

Da befahl der Herr dem Fisch, Jona ans Land zu speien.

(Aus: Die Rettung des Propheten: 2,3—11)

12 ygl. Kreil 2011, S. 46.
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19. Jahrhunderts nach Pathos, Heroismus und spektakuldrer Natur wird zwar bedient, in
der Malweise kiindigt sich jedoch schon ein Wandel an: die anbrechende Moderne. Die
Darstellung entzieht sich einer naturalistischen Auffassung, das Interesse am
Malerischen zeugt vom Vertrauensverlust in den menschlichen Sehsinn. Der
Pinselstrich wird in den spéteren Arbeiten zunehmend offener und der Farbauftrag
126

erhilt eine pastose Qualitit.

Die atmosphérische Verschleierung der Motive und ihre Aufldsung in Lichtstimmungen
entsprechen nicht nur der Aufldsungsdsthetik des Symbolismus, sie nehmen vor allem auch
Qualititen des fortgeschrittenen Impressionismus an, namentlich im Spétwerk, wo sich die
Malerei zu oszillierenden Farbteppichen verselbststindigt.'>’

Aus sozialphilosophischer Perspektive ist das Meer eine Sphére der Willkiir von
Gewalten, der man schicksalshaft ausgesetzt ist oder der man sich mutwillig selbst
aussetzt. Das Meer ist im gesellschaftlichen Bewusstsein nicht im selben Maf} verfiigbar
und strukturierbar wie das Land und demzufolge ,,Metapher fiir Kontingenz im vollen,
niamlich ambivalenten Sinn“.'*® Statt einer strukturierten Weltordnung steht das Meer
fiir das Chaos. Dem entspricht auch die Bildgestaltung Aiwasowskis mit amorphen
Elementen wie Wassermassen, Luft, Wolken und Licht. Die Selbstbehauptung des
Menschen gegen die Kontingenz der Wirklichkeit wird im Bild des untergehenden
Schiffes eindrucksvoll geschildert. Michael Makropoulos, der die »Lebensfahrt« auf
offener See iiberhaupt als »Chiffre der modernen Existenz« versteht, beschreibt die
Meerfahrt als eine Allegorie fiir eine Lebensform des Sich-Verlierens im Unendlichen
und Grenzenlosen. Nur so kann sich der positive Bedeutungswandel des Meeres als
Metapher begreifen lassen, ndmlich vor dem Hintergrund eines spezifischen
neuzeitlichen Kontingenzbewusstseins.

»Kontingenz« bezeichnet schlieBlich nicht Unbestimmtheit {iberhaupt, sondern jene spezifische
zweiseitige Unbestimmtheit, in der etwas weder notwendig noch unmdéglich, sondern auch anders
moglich ist — und zwar sowohl in dem Sinne, da3 es verdnderlich und als verfiigbar, wenn nicht
schlechterdings zufillig ist, als auch in dem Sinne, daf3 es verdnderbar und folglich manipuliert,
mithin dem menschlichen Handeln zuginglich ist.'*’

Bereits im Aristoteles-Zitat zu Beginn der Fish Story deutet sich die besondere
Bedeutung des Kontingenzbegriffes fiir das Verstindnis des Fotobuches an.
,Kontingent ist, was auch anders méglich wire“'*°, bemerkt Makropoulos und definiert

damit, was Kontingenzkultur wesenhaft auszeichnet. Ausgehend von der Annahme,

120 ygl. Kreil 2011, S. 37-49 sowie Bshme 2011, S. 15-35.
'*" Brugger / Kreil, S. 9.

128 Makropoulos 2007, S. 239.

12 Ebd.

1% Makropoulos 1998, S. 59.
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Handlungs- und Erwartungsrdume seien mit der Neuzeit durch den wissenschaftlich-
technischen Fortschritt und einer dazugehorigen Ausbildung eines ideengeschichtlichen
Fortschrittsbegriffes gedffnet worden, zeichnet Makropoulos nicht nur die positive
Wahrnehmung dieser Verdnderung nach, sondern auch die nachfolgende
Desorientierung und Verunsicherung.

Das Kontingenzprinzip sei demnach von entscheidender Bedeutung fiir die
Selbstkonstitution der modernen Gesellschaft gewesen. Der Kontingenzbegriff stellt
logisch sowie ontologisch einen ambivalenten Bereich dar — zwischen der Realisierung
von Handlungen sowie Zufdllen. Zu beachten ist die historische Wandlung der
handlungsrelevanten Moglichkeitsseite dessen, was als kontingent verstanden wird.
Aristoteles ging noch davon aus, dass Ereignisse kontingent sein konnen, nicht aber
»Ereignishorizonte«. Mit der Einfiihrung des Fortschrittsbegriffs im 18. Jahrhundert

131 : :
“ weil diese

kam es zu einer Verschiebung des ,,Erfahrungs- und Erwartungsraumes
Moglichkeiten zunehmend zu divergieren begannen. Die Antike und die vorneuzeitliche
Epoche im Allgemeinen hatten demnach strukturell eine viel konstantere

Weltauffassung als die Neuzeit.'*?

,Kontingenz charakterisiert hier — anders als in der
Antike und noch im Mittelalter —, so fasst Makropoulos zusammen, ,,nicht nur das
menschliche Handeln, sondern erfalt gleichsam auch die Wirklichkeit, in der sich

dieses Handeln realisiert.*!*?

Diese Verschiebung zeigt sich besonders signifikant in der
Transformation der nautisch-maritimen Metaphorik: Zunéchst galt die Seefahrt noch als
etwas Verwerfliches, weil die Erfindung und Entwicklung der Technologien das Meer
zum Handlungsort des Menschen machten und ihn dazu befdhigten das angestammte
Land — erprobt und sicher — hinter sich zu lassen und die Gefdhrdung des offenen
Raumes in Kauf zu nehmen. Freilich ergibt sich daraus nicht nur eine ontologische
Frage nach dem Seins-Ort des Menschen, sondern auch eine politische Frage nach dem
sozialen Ort des Menschen. Der Mensch wird der sozialen Mobilitét fahig und ist nicht
mehr nur auf eine Lebensform festgelegt. Mit der Neuzeit setzt ein Paradigmenwechsel

ein, der von der Problematisierung der Selbstermichtigung weggeht und das Risiko als

berechtigte Gliickssuche versteht. Das Daseinsmeer ist zwar voller unvorhersehbarer

! Makropoulos 1998, S. 63. Makropoulos kniipft mit dem Auseinanderdriften von “Erfahrungsraum und
Erwartungshorizont” an den Historiker Reinhart Koselleck an: “Und die historische Voraussetzung fiir
diese Entgrenzung des MdoglichkeitsbewuBtseins durch seine Fiktionalisierung war seine Freisetzung aus
den Bindungen an bisherige Erfahrungen, eben jener Vorgang, den R. Koselleck als Auseinandertreten
von “Erfahrungsraum und Erwartungshorizont” in der Neuzeit bis hin zu ihrer diametralen
Entgegensetzung an der Schwelle zur europédischen Moderne beschrieben hat.”

132 y/gl. Makropoulos 1998, S. 55-79.

133 Makropoulos 2007, S. 239.
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Gefahren, der sichere Hafen wire aber der ,,Ort des versdumten Lebensglt’icks“13 4 (Hans
Blumenberg).

Michel Foucault geht davon aus, dass der Raumbegriff der Neuzeit aus den
hierarchisierten Ordnungs- und Ortungsstrukturen des Mittelalters heraustritt.">> ;Um
diese Geschichte des Raumes ganz grob nachzuzeichnen®, schreibt Foucault in Andere
Raume,

konnte man sagen, dafl er im Mittelalter ein hierarchisiertes Ensemble von Orten war, heilige Orte
und profane Orte; geschiitzte Orte und offene, wehrlose Orte; stidtische und léndliche Orte: fiir
das wirkliche Leben der Menschen.'*¢

Das heifit im Mittelalter herrschte ein »Ortungsraum« vor, der aus wirklichen Orten
bestand, an denen das Leben der Menschen stattgefunden hat. Und fiir die
kosmologischen Theorien gab es einen liberhimmlischen Ort. Zumindest existierten
eindeutige Gegensitze, die fixe Beziige und eine stabile Weltordnung stifteten. Dieser
Ortungsraum hat sich im 17. Jahrhundert mit Galileo Galilei geéffnet. An die Stelle der
Ortung trat nun die Ausdehnung. Nach Foucault steht heute an der Stelle der
Ausdehnung die Lagerung oder Platzierung — unsere gegenwértigen Vorstellungen von
Raum beruhen also auf Formen von Lagerbeziehungen. Wir leben nunmehr in einem
heterogenen Raum, der aus einer Gemengelage von Beziehungen besteht. ,,Diese
Réume*, bemerkt Foucault, ,,die mit allen anderen in Verbindung stehen und dennoch
allen anderen Platzierungen widersprechen, gehdren zwei groBen Typen an.“"*’ Damit
sind die Utopien als unwirkliche Rdume ohne wirklichen Ort angesprochen sowie die
Heterotopien, die im Gegensatz dazu wirkliche und wirksame Orte sind — zum Teil
sogar realisierte Utopien. Damit war die Perspektive erdffnet, eine wissenschaftliche
Ergriindung so genannter »anderer Rdume« vorzunehmen, jener abseitigen Raume einer
Gesellschaft, die sich durch besondere Charakteristika auszeichneten, aber im
Unterschied zu den Utopien real existierende Orte darstellten. In der Vortragsreihe liber
Utopie und Literatur stellte Foucault 1966 im Radiosender France Culture die
»Heterotopologie« vor, die sich den Heterotopien, also den vollkommen anderen

Riumen, widmen sollte."*®

134 Blumenberg 1998, S. 35: ,,Der Hafen ist keine Alternative zum Schiffbruch; er ist der Ort des
versdumten Lebensgliicks®.

1% Michael Makropoulos greift im Artikel Modernitiit als Kontingenzkultur. Konturen eines Konzepts
(sieche Makropoulos 1998, S. 58) die Uberlegungen Foucaults zu den Andere(n) Riumen (siehe Foucault
1992) auf.

13 Foucault 1992, S. 34.

“7Ebd., S. 38.

138 Vgl. Foucault 2005.

41



An den Ubergingen

Es gibt also Lénder ohne Ort und Geschichten ohne Chronologie. Es gibt Stiddte, Planeten,
Kontinente, Universen, die man auf keiner Karte und auch nirgendwo am Himmel finden kénnte,
und zwar einfach deshalb, weil sie keinem Raum angehoren. Diese Stddte, Kontinente und
Planeten sind natiirlich, wie man so sagt, im Kopf der Menschen entstanden oder eigentlich im
Zwischenraum zwischen ihren Worten, in den Tiefenschichten ihrer Erzdhlungen oder auch am
ortlosen Ort ihrer Traume, in der Leere ihrer Herzen, kurz gesagt, in den angenehmen Gefilden der
Utopien. Dennoch glaube ich, dass es — in allen Gesellschaften — Utopien gibt, die einen genau
bestimmbaren, realen, auf der Karte zu findenden Ort besitzen und auch eine genau bestimmbare
Zeit, die sich nach dem alltiglichen Kalender festlegen und messen lasst.'”

Als konkrete Beispiele flir Heterotopien nennt Foucault Friedhdfe, Altenheime,
psychiatrische ~Krankenhduser, Gefdngnisse, Rummelpldtze, Motels, Bordelle,
Bibliotheken und Museen. Des Weiteren schreibt Foucault fiinf grundsitzliche

Bestimmungen fest, die Heterotopien kennzeichnen:

1. Heterotopien sind eine Konstante aller menschlichen Gruppen.

2. Heterotopien miissen nicht bestidndig sein, sie konnen verdndert oder sogar
abgeschafft werden (zum Beispiel der Friedhof).

3. Heterotopien bringen an einem Ort mehrere Rdume zusammen, die eigentlich
unvereinbar sind. Das Theater und das Kino sind Beispiele dafiir; ein Garten ist
dafiir wohl das alteste Beispiel.

4. Heterotopien markieren oftmals zeitliche Briiche wie beispielsweise Museen
oder Bibliotheken, die von der Idee getragen sind, einen Raum aller Zeiten zu
schaffen. Umgekehrt gibt es auch zeitweilige Heterotopien (Jahrmairkte,
Feriendorfer, Gymnasien, Kasernen, Gefdngnis).

5. Heterotopien weisen jeweils ein System von Offnung und SchlieBung auf.'*’

Das Schiff als Ort ohne Ort, als schaukelndes Stiick Raum auf dem offenen Meer, ist fiir
Foucault ,die Heterotopie par excellence*, weil es ,|[...] fiir unsere Zivilisation
zumindest seit dem 16.Jahrhundert nicht nur das wichtigste Instrument zur
wirtschaftlichen Entwicklung gewesen ist, sondern auch das grofite Reservoir fiir die
Fantasie.“'*!

Die Erweiterung des Kontingenzbereichs, wie sie von Makropoulos entworfen
wird, ist eine Entwicklung, die liber das Handeln hinausgeht und den Handlungsrahmen

142

selbst ergreift und verfiigbar werden ldsst. "~ Wenn der Mdglichkeitshorizont einer

** Foucault 2005, S. 9.

140ygl. ebd.

“'Ebd., S. 21.

"2 Worauf es Makropoulos in seiner Argumentation ankommt ist, dass sich Kontingenz als spezifisch
modernes Phdnomen verstehen ldsst, zum einen weil eine philosophische und politische Totalitétsstiftung
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Gesellschaft erfasst wird, hat dieser Vorgang selbstredend weitreichende Folgen. Denn
dem Moglichkeitshorizont gewinnt eine Gesellschaft ,,[...] die Kriterien ihres
Selbstverstindnisses ab, er markiert ihr Feld mdglicher Erfahrung, in ihm erdffnet sich
ihr Bereich rationaler Handlungen, vor ihm schlieflich legitimieren sich die

143
“"™ Dennoch, so Makropoulos,

institutionalisierten Formen ihrer Selbstkonstitution.
bildet die Kontingenzkultur nicht nur eine Grundstimmung der Unbestimmtheit ab,
sondern stiftet vielmehr das Bewusstsein fiir die Herstellung von Ordnung. Dass ein
offener Mdglichkeitshorizont vor allem einen ausgeprigten Gestaltungwillen auf den
Plan ruft, erscheint in diesem Sinn als Antwort auf den Unbestimmtheitsmoment von
Kontingenz. Gleichzeitig wird die Kontingenz aber auch als Mdglichkeitsmoment
verstanden. Und so gerdt das Meer als Metapher wiederum in die Kategorien fiir eine
systematische Bestimmung dessen, was dem Menschen an Moglichkeiten des
Wahrnehmungs- und Erkenntnisvermogens gegen die Kontingenz der Wirklichkeit zur

Verfiigung steht.'**

Letztlich ist die Metapher immer schon ein Versuch gewesen, das
Wirklichkeitsproblem fiir den Menschen begreifbar werden zu lassen.'*

In der nautisch-maritimen Metaphorik manifestiert sich zugleich ein
grundlegender Strukturwandel, der von Makropoulos als Offnung des Kontingenz-
bereichs beschrieben wird — von Foucault als Ausweitung der Raumkategorie und von
Carl Schmitt, wie sich noch =zeigen wird, als radikale und grundlegende
Raumrevolution, als ein Wandel des »Nomos der Erde«. Diese fundamentale
Verinderung des Raumes in der Neuzeit bricht tradierte Verhéltnisse auf und ,,[...]
[0ffnete] den geschlossenen Bereich ontologisch gegebener Orte ins Unabsehbare neuer

«1% Die Fiktionalisierung und Mythenbildung

Imaginations- und Handlungsbereiche.
hinsichtlich des Meeres als Metapher ist in diesem Sinn ein Symptom fiir jene

Grenziiberschreitung, die mit der Neuzeit ihren Ausgang nahm. Indem die Heterotopien

die Moderne auszeichnet, zum anderen weil sich postmoderne Strategien stark iiber eine klare
Distanzierung zu den totalen Anspriichen der Klassischen Moderne definieren. Die Postmoderne ist
vielmehr eine Attacke gegen das totale Ordnungs- und Wirklichkeitsprojekt der &sthetischen und
politischen Avantgarde der Klassischen Moderne. (siche Makropoulos 1998, S. 55-79.)

'3 Makropoulos 1998, S.7.

14 ygl. ebd., S. 243.

'3 Fiir Hans Blumenberg sind Metaphern und Mythen immer schon der Versuch Distanz zur Wirklichkeit
zu gewinnen, um sich zumindest imaginativ eine Ordnung einzurichten. ,,Die Metapher ist Projektiv®, so
Blumenberg, ,,bdndige Anthropomorphie der Natur im Dienst des Subjekts, das sich an ihr reflektiert.”
(aus: Blumenberg 1988, S. 25) Aus diesem Grund entwickelte er eine Metaphorologie, eine Lehre von
jenen Bildern, die sich der Mensch fiir sein Dasein und die Welt schafft. So stellt sich fiir Blumenberg
nicht die Frage, was sich hinter diesen Sprachbilder verbirgt, sondern welchen Beitrag sie geleistet haben
im Prozess der Verstindigung des Menschen iiber sich selbst und die Welt (siche Blumenberg 1979 und
Blumenberg 1988 sowie zur Einfithrung in die Denkwelt Blumenbergs Wetz 1993).

146 Makropoulos 2007, S. 242.
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in diesem Gefiige eine spezifische Position einnehmen, lassen sich daran die wirklichen
und imaginierten Riume gleichermaBlen diskutieren. Worauf Foucault in diesem
Zusammenhang hinweist ist, dass Heterotopien Gegenorte herstellen, die Illusionen
schaffen und damit der Wirklichkeit etwas entgegensetzen, sie in weiterer Folge

147

eventuell sogar in Frage stellen.”’ ,Hier stoen wir zweifellos auf das eigentliche

Wesen der Heterotopien®, bemerkt Foucault,

[s]ie stellen alle anderen Raume in Frage und zwar auf zweierlei Weise: entweder [...] indem sie
eine Illusion schaffen, welche die gesamte iibrige Realitét als Illusion entlarvt, oder indem sie
ganz real einen anderen realen Raum schaffen, der im Gegensatz zur wirren Unordnung unseres
Raumes eine vollkommene Ordnung aufweist.'**

2.3. INNEN UND AUBEN

Michel Foucault bezeichnet in seiner frihen Schrift Wahnsinn und Gesellschaft'”

(1961) den Wahnsinn als ,,das Andere der Vernunft“lso, weil der Wahn erst unter den
Gesichtspunkten einer verniinftigen Gesellschaft als abnormes Phidnomen gilt. Der
Wahnsinn wurde als Gegensatz ausgegrenzt, in einer Gesellschaft, die sich selbst als
rational verstanden hat. SchlieBlich kann es Geisteskrankheiten nur dann geben, wenn
psychische Storungen innerhalb einer Psychiatrie als Krankheitsbilder pathologisiert
werden. Mit dem Vorgang der AusschlieBung entstand eine soziale Praxis, die
urspriinglich auf der historischen Trennung von Wahnsinn und Vernunft beruhte.
Foucault interessiert sich, wie Philipp Sarasin in seiner Einfithrung zu Foucault

151
“"und versucht

bemerkt, besonders fiir ,,die Idee einer ersten Geste der » Trennung«
den Wahnsinn als ,,ausschlieflich geschichtlich gewordene Formen der Erfahrung zu
beschreiben.“** Foucaults Nachdenken konzentriert sich darauf, diese vergessene
Trennung zu rekonstruieren. Eine historische Darstellung erscheint ihm notwendig, um
zu zeigen, dass der Wahnsinn im Wesentlichen die Unvernunft in Abgrenzung zur
Vernunft bezeichnet. Umgekehrt geht Foucault aber gleichwohl davon aus, dass auch
die Vernunft ein Produkt dieser Struktur der Ablehnung ist. Das heiflt, der Wahn ist

zwar das Andere und AuBere der Ratio und Vernunft, aber zugleich legt das Verhiltnis

zum Wahnsinn auch die Bestimmungen dessen fest, was im Inneren der

7y gl. Ruoff 2007, S. 174.
% Eoucault 2005, S. 19.

9 Foucault 1973.

150 Ruoff 2007, S. 77.

151 Sarasin 2003, S. 28.

152 Ebd.
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abendldndischen Kultur als Vernunft anerkannt wird."”> Doch wenn der Wahnsinn als
das Andere der Vernunft gilt, muss das Meer erst recht als Projektionsfliche fiir ein
AuBlen betrachtet werden, denn ,das Meer [ist] das unvergleichlich Andere des
Landes“">*

das Andere und das radikal AuBere schlechthin.'>

. In der Imagination der westlichen Kulturgeschichte ist das Meer {iberhaupt

Eine interessante Spannung zwischen Innen- und AuBlenrdumen tritt bei Sekula
schon im ersten Abbildungspaar deutlich in Erscheinung und zieht sich anschlieBend
durch den gesamten Essay, wobei darauf hingewiesen werden muss, dass direkte
Darstellungen der offenen See meist vermieden werden. Dafiir lassen sich viele
Einblicke in die inneren Rdumlichkeiten der Hafenarbeitsschiffe finden. Sowohl Details
aus dem Arbeitsleben der Mannschaft als auch monumentale Ansichten von Schleppern
sind zu sehen. Eine Abbildung zeigt beispielsweise den Tanker Exxon Valdez (Abb. 9),
der schwer und behdbig im dunklen Wasser des Hafens von San Diego vor Anker liegt.
Der monumentale Rumpf ragt aus dem Foto hervor. Alles, was mit dem Ozeanriesen in
ein Proportionsverhiltnis tritt, wirkt winzig: der Steg mit Fabrikhallen, die kleineren
Boote, die wohnblockartige Stadtarchitektur im entfernten Hintergrund und der einzelne
Mensch an der Reling der Schiffsfront. Dem entspricht ein Modell des Architekten
Frank Gehry, das dem Ozeanriesen als Resonanz gegeniibergestellt wird (Abb. 10). Es
handelt sich dabei um ein rumpfformiges, begehbares Gebilde, das als Konferenzraum
konzipiert ist. Die Form ist der Anatomie des Bleifisches nachempfunden, eine Fischart
aus der Familie der Karpfenfische, deren Kennzeichen ist eine griinlich glédnzende,
bleigraue Firbung auf dem Riicken. Die Oberfliche ist mit schuppenférmigen
Metallplatten bedeckt, welche die organische Form des Fischkdrpers imitieren. Doch
obwohl die Ahnlichkeit der Formen einen metaphorischen Bezug herstellt und als
inhaltliche Klammer fiir diese Abbildungen zu verstehen ist, sind die Objekte
offenkundig einer unterschiedlichen sozial-materiellen Wirklichkeit entnommen: dem

AuBenraum einer internationalen Handelsroute und dem Innenraum einer musealen

"3 Vgl. Foucault 1973, S. 13 sowie Sarasin 2005, S. 15-39 und Ruoff 2007, S. 223-235.

13 Makropoulos 2007, S. 238.

'3 ygl. De Bruyn 2011, S. 84-100. De Bruyn entwirft diesen Zusammenhang zu Foucaults frithen
Studien zum Wahnsinn im Anschluss an Gilles Deleuze, einem Denker, der die innere Ordnung von
Arbeit, Leben oder Sprache grundsitzlich als Operation von auflen versteht. Mit diesem produktiven
Vergleich er6ffnet sich die Frage nach dem Meer als topologische Denkfigur, deren Konfiguration von
Orientierungslosigkeit mit der sozialen Strukturierung des Landesinneren zusammenhéngt.
,»Accordingly”, so folgert de Bruyn, ,,Deleuze calls our attention to an allegorical image that Michel
Foucault has employed in his History of Madness — the Ship of Fools — to render the ,,mythic* domain of
violent and ,,irrational* behavior that structures the rational order of Western society from within, rather
than existing as a wilderness on its borders, such as Thomas Hobbes’ notion of the state of
nature.“ (zitiert nach: De Bruyn 2011, S. 86.)
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Institution. Das ist ein weiteres Beispiel fiir die Ubertragung maritimer
Reprisentationsformen in externe Bereiche — diesmal in das Museum. °° Die
Verschiebung in den Kunstbereich deutet auf eine Uberfiihrung hin, die im
Textabschnitt Die unternehmenseigene Stadt"’ konkret thematisiert wird.

Geht [...] der Zusammenhang mit dem Meer als Archiv organisatorischer Urstrukturen heute im
schwerindustriellen Kontext verloren, so werden diese Entsprechungen in anderen Bereichen
wiederbelebt: in den massigen und zynischen »Fischgebduden« des kanadisch-amerikanischen
Architekten Frank Gehry oder in den diisteren und zarten Kleidungsstiicken des japanischen
Modedesigners Issey Miyake.'*®

Die Industrie und der maritime Handelsverkehr verwehren zwar den Blick auf die
romantische und schwérmerische Begeisterung fiir die Naturlandschaft Ozean, die
natiirlichen Phdnomene treten aber im kulturellen Gedichtnis von Kiinstlern und
Kulturschaffenden wieder in Erscheinung. Doch wenn das Meer in Vergessenheit
geraten ist, wie bringt man es wieder zum Vorschein? Wie ldsst sich auch diese
Abwesenheit darstellen? Allan Sekula tastet sich an das Meer als jenen vergessenen Ort
der Globalisierung heran, indem es unsichtbar bleibt. Noch in seinen Fotografien ist das
Meer ein AuBeres, ein Bereich, der immer verdringt wird, entweder transzendent oder
regressiv.'>’ Das Meer konstituiert in dieser Hinsicht einen Ausnahmezustand: Es zeigt
Asymmetrien in der Verteilung auf und legt jene Modi der Existenz, des Lebens und der
Arbeit offen, die als Kehrseiten des Spatkapitalismus zu gelten haben.

Das Meer ist ein Raum, so urteilt de Bruyn, wo die politischen Mythen des
Meeres mit einer postfordistischen Okonomie vertauscht werden. Daraus ergeben sich —
zynisch gesprochen — neue Formen von Abenteuern und Risiken. Fiir de Bruyn stellt

sich die Frage:

Is there not a danger, that the totality of the one space — where the sovereign power of the
commodity holds sway over a homogenized territory — becomes merely the mirror of the other —
a communal space of complete equivalence where capital’s repressive power can only be shown
as a demonic spectacle of pure evil that exists in some pure exterior?'*’

Der soziale Uberlebenskampf wird in der kapitalistischen Produktion aus dem Feld der
Sichtbarkeit verdringt und in ein AuBen verschoben, wihrend im Inneren des
internationalen Staatengefliges die soziale Ordnung aufrechterhalten bleibt. An den

Ubergingen offenbart sich ein komplexes Verhiltnis zwischen Drinnen und DrauBen,

136 Sekula verweigert die Musealisierung des eigenen Projekts, indem Buch und Film auch massenmedial
verbreitet werden: ,,The museum is in effect the institutionalization of the logic of the antique. [...] It
seems to me that the work of art should resist the museum.* (aus: Sekula/Tchen 2004, S. 167.)

7y gl. Sekula 2002a, S. 101-103.

“*Ebd., S. 101.

%9 ygl. De Bruyn 2011, S. 87.

' Ebd., S. 90.
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zwischen dem, was eingeschlossen und dem, was ausgeschlossen wird. Dass die
bekannte Formel vom mare liberum dabei eine tragende Rolle spielt, liegt daran, dass
sie auf der Existenz eines freien Bereiches beruht. Der niederldndische Jurist Hugo
Grotius postuliert 1608 in der politischen Schrift Von der Freiheit des Meeres (Mare
liberum)'” die Freiheit der Schifffahrt und des Handels. Mit diesem Klassiker des
Volkerrechts legt der politische Philosoph und Theologe den Grundstein fiir die
rechtlichen Voraussetzungen der 6konomischen Globalisierung. Die Grundideen des
Mare Liberum sind von kulturiibergreifender und iiberzeitlicher Relevanz, sodass der
Text nachhaltige Wirkung gezeigt hat. Hugo Grotius (1583-1645) war ein klassisch
gebildeter Gelehrter, ein Kenner der antiken Literatur, der Theologie, des rdmischen
und kirchlichen Rechts. Sein Hauptwerk umfasst die Drei Biicher vom Recht des
Krieges und des Friedens (De jure belli ac pacis libri tres), erschienen 1625. Mare
Liberum wurde 1609 anonym verdffentlicht und erschien offiziell erst 1868 als Teil der
Schrift Das Prisenrecht (De iure praedae), weil die Erkenntnisse — so viele Jahre spéter
— immer noch praktisch und wissenschaftlich virulent waren. Grotius gehort dem
institutionellen Rechtsdenken an, da seine Uberlegungen nicht davon ausgehen, dass
Recht erst geschaffen werden muss, sondern in gewisser Weise immer schon da war.
Das Recht ist verwurzelt in Kultur und Geschichte. Deshalb praktiziert Grotius einen
Argumentationsstil, der auf Sitzen von anerkannten Autoren beruht. Uberliefertes
Wissen dient Grotius dabei als Beweislast fiir seine eigenen Uberlegungen; so
verschafft er sich Legitimitit durch anerkannte Autorititen. Mit den Verweisen auf
literarische AuBerungen ,,[nutzt] Grotius fremde Denkerfahrung systematisch fiir die
eigene Sache*'®.

Den AnstoB3, die Schrift Mare Liberum zu verfassen, erhielt der junge
Generalfiskal durch eine politische und juristische Kontroverse seiner Zeit. Gegen Ende
des 15. Jahrhunderts war die Erde per Schiedsspruch von Papst Alexander VI. in eine
spanische und portugiesische Interessensphére geteilt worden. Die Niederlande standen
als junger Staat'® der spanisch-portugiesischen Monopolstellung gegeniiber. Im Jahre
1603 hatte ein Schiff der VOC (der niederlindischen Vereinigten Ostindische
Kompanie), in deren Auftrag Grotius das Rechtsgutachten erstellen sollte, unter

Fihrung von Kapitin Jakob van Heemskerck ein portugiesisches Handelsschiff

vl Grotius 1919. Sekundirliteratur zu Hugo Grotius: Vorwort von Richard Boschan, In: Grotius

1919, S. 5-13 sowie Braun 2006 (Kap. Hugo Grotius S. 265-277) und Weil3 2009.
12 Braun 2006, S. 272.
1% Unabhingigkeitserklirung 1581.
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gekapert. Dieser Vorfall gab den Anlass, die daran anschlieBenden Rechtsfragen
aufzuwerfen. So schreibt Grotius, dass ,,Dinge, die nicht beschlagnahmt werden kénnen
oder niemals beschlagnahmt worden sind, nicht Eigentum eines Menschen sein
[konnen], denn alles Eigentum leitet sich her aus der Besitznahme.“'®* Wihrend an
dieser Stelle die erbeutete Ladung des portugiesischen Frachtschiffes gerechtfertigt wird,
widerlegt Grotius zugleich den ausschlieBlichen Anspruch Portugals auf Besitz,
Schifffahrt und Handel in Ostindien. ,,Bei dem Worte Meer mufl man aber zunichst
folgendes erwigen®, so formuliert Grotius seine Hauptthese weiter, ,,[a]llenthalben wird
im Recht gesagt, das Meer gehore niemandem, oder es sei Gemeingut oder es sei
volkerrechtlich offentliches Rechtsobjekt [..]'®. Allein die schiere GroBe und
Unerschopflichkeit des Meeres macht es zu oOffentlichem Allgemeingut, womit
niemandem das alleinige Recht eingerdumt werden kann, das Meer zu befahren und
Handel zu treiben. Denn was gemeinschaftlich genutzt wird, fordert das friedliche
Zusammenleben und zu diesem ist der Mensch aus seinem Sozialtrieb heraus veranlagt.
Grotius entwickelt seine Thesen im Sinne eines Naturrechts, das sich aus der
menschlichen Natur und Vernunft ergibt. So argumentiert Grotius auch, dass die
papstliche Schenkung den Portugiesen auf Indien kein Besitzrecht verleihen kann, weil
der Papst zwar die Macht iiber geistliche Belange hat, aber nicht nach freiem Ermessen
das Meer vergeben kann. ,,Grotius markiert®, so Johann Braun in der Einfiihrung in die
Rechtsphilosophie, ,den Ubergang von der scholastischen Idee eines von Gott
inspirierten zu einem sikularen, rein auf Vernunft basierenden Naturrecht.* '
Entscheidend fiir die Grotius-Rezeption war jedenfalls der revolutiondre Grundsatz, die
Weltmeere zum internationalen Handelsgewisser zu erkldren. Denn damit ist im
Wesentlichen die Idee des Freihandels formuliert worden.

Von der Freiheit der Meere wurde 1919 von Richard Boschan neu
herausgegeben, iibersetzt und mit Anmerkungen versehen. Sein Kommentar ldsst auf
eine ,,Schrift der Tagespolitik* oder gar auf eine ,,Kriegsbroschiire* schlieBen.'®” So
hatte diese Schrift zweifelsfrei eine politische Tendenz, doch ,,[s]ie verdankt diese
Geltung der abstrakt juristischen und philosophischen Betrachtungsweise, in die Grotius

den Streit des Tages hinausriickt.“'® An sich hat die Debatte um die Frage der

164 Grotius 1919, S. 43.

15 Ebd., S. 37.

166 Braun 2006, S. 270.

7y gl. Grotius 1919, S. 5.
168 Ebd.
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Meeresfreiheit das ganze 16. Jahrhundert bestimmt, doch Grotius ist es zu verdanken,
dass die leitenden Gedanken systematisch verkniipft wurden.

De Bruyn diskutiert volkerrechtliche Klassiker wie Hugo Grotius oder Carl
Schmitt, weil es nicht ausreicht in topographischen Begriffen zu argumentieren. Um das
Meer wirklich zu erfassen, muss man topologisch in Kombination mit der juristischen,

politischen und ésthetischen Praxis zu denken.'®’

Und die Kategorie, die das Meer im
Kern beschreibt, ist jene, die es als einen Aulenbereich kennzeichnet — als Sphére, die
aullerhalb der bestehenden Ordnung liegt. In der Spannung zu einer juristisch-internen
Regulierungen des internationalen Staatengefiiges seit dem 17. Jahrhundert ist das Meer
ein nichtjuristisch-externer Auflenraum. Dem entspricht, dass auch der deutsche
Staatsrechtler Carl Schmitt'’ eine weltgeschichtliche Gesamtperspektive entwirft,
welche die europdische »Raumordnung« und Verfassung unter die Gesichtspunkte von
Land und Meer stellt. Diese volkerrechtliche Grofraumlehre teilt die Welt in
verschiedene GroBrdume ein, die sich gegenseitig stabilisieren. Freilich sollten im Sinne
Schmitts die Grofmichte der Expansionspolitik des Dritten Reiches nicht im Wege
stehen. Als sich 1941 der Krieg zum Weltkrieg ausbreitet, reagiert Schmitt mit einem
Riickzugsgefecht, indem er sich mit der Publikation Land und Meer. Eine
weltgeschichtliche Betrachtung. Meiner Tochter Anima erzdhlt (1942) vom wiitenden
Kriegsgeschehen distanziert. Der Krieg wird darin als elementares, apokalyptisches
Geschehen verstanden und die groe Weltgeschichte iiberhaupt als Kampf zwischen
den Potenzen des Landes und des Meeres gedeutet. ,,Die Weltgeschichte®, schreibt
Schmitt, ,,ist eine Geschichte des Kampfes von Seeméchten gegen Landméchte und von
Landmichten gegen Seemichte.“'’" Als »Erzihlung« schildert er ,,Seeschiumer aller

Art, Piraten, Korsaren, Seehandel treibende Abenteurer [...] neben den Waljdgern und

1 vygl. De Bruyn 2011, S. 89.

170 Carl Schmitt (1888—1985) gilt als der bedeutendste Theoretiker des europdischen Territorialstaates.
Politisch gehdrte Schmitt dem Lager der Rechten an; nach der Befiirwortung der Machtiibernahme durch
die Nationalsozialisten wirkte er als Gutachter und einflussreicher rechtspopulistischer Berater. Als
politischer Akteur stand Schmitt zeitweise in engstem Kontakt zum Regime. In einem Beitrag der Welt
bemerkt Herfried Miinkler riickblickend, dass ,,Schmitt zu den wenigen in Deutschland [gehorte], die ihre
Liaison mit dem Nationalsozialismus die akademische Karriere gekostet hat“. (zitiert aus: Miinkler 2005,
S. 28.) Schmitt hatte ndmlich nach 1945 seinen Lehrstuhl verloren; nach zeitweiliger Inhaftierung und
Befragung zog er sich dann nach Plettenberg im Sauerland zuriick. Vor diesem Hintergrund ist kaum
verwunderlich, dass Schmitts Publikationen stets mit politischer Aktualitit gefdrbt sind. Unter diesem
Gesichtspunkt ist Carl Schmitt auch zu lesen, denn ungeachtet der ,,sprachlichen Pragnanz®, die Miinkler
Schmitt als Klassiker des politischen Denkens zuschreibt, ist sein Denken zutiefst reaktionédr geprigt.
Sprache und Stil vermdgen es zwar den Leser zu faszinieren, doch bleibt stets ein bitterer Beigeschmack,
mit dem sich die kithn formulierten Thesen nicht genieBen lassen. Vgl. Mehring 2001, S. 80-89 sowie
Schmitt 1942 und Schmitt 1950.

7! Schmitt 1942, S. 9.
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«172 3]s die ersten Helden der »maritimen Existenz«, die den Aufbruch auf

den Seglern
die offene See im 16. und 17. Jahrhundert gewagt haben — bis hin zur Entscheidung
Englands fiir diese »maritime Existenz« und deren Aufstieg zur Weltmacht. Der Streit
der Elemente ist eine Raum-Nahme, die mit der Entdeckung Amerikas und der
Erdumsegelung ihren Hohepunkt erreicht hat. Gleichzeitig vollzieht sich eine
grundlegende ,,Verlagerung der geschichtlichen Gesamtexistenz vom Lande auf das
Meer“'”?. Was im Zeitalter der Entdeckungen und der europiischen Landnahme
geschieht, ist nach Schmitt eine »planetarische Raumrevolution«. Ein Nebenaspekt
davon ist, dass unter den Eroberern grausame Kriege um die neue Welt gefiihrt wurden.
Allerdings stand am Anfang jeder Epoche, wie Carl Schmitt ausfiihrt, stets eine grof3e
Landnahme, die zu einem tiefgreifenden Umbruch fiihrte. Diese umfassende Revolution
schldgt sich besonders als Neuorientierung des Raumes nieder, denn ,,[j]lede
Grundordnung ist eine Raumordnung.“'’* So bringt Schmitt als bekanntester und

zugleich umstrittenster Volkerrechtler des 20. Jahrhundert programmatisch seinen

Begriff von Land- und Seenahmen zum Ausdruck:

Jedesmal wenn durch einen neuen Vorsto3 geschichtlicher Krifte, durch eine Entfesselung neuer
Energien, neue Lander und Meere in den Gesichtskreis des menschlichen GesamtbewuBtseins
eintreten, dndern sich auch die Rdume geschichtlicher Existenz. Dann entstehen neue Malistébe
und Dimensionen der politisch-geschichtlichen Aktivitdt, neue Wissenschaften, neue
Ordnungen, neues Leben neuer und wiedergeborener Volker. Die Erweiterung kann so tief und
tiberraschend sein, daf3 sich nicht nur die Mafle und Mafstibe, nicht nur der dullere Horizont der
Menschen, sondern auch die Struktur des Raumbegriffes selber dndert. Aber schon mit jeder
groflen geschichtlichen Verdnderung ist meistens ein Wandel des Raumbildes verbunden. Das ist
der eigentliche Kern des umfassenden politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Wandels, der
sich dann vollzieht.'”

Der Schreibstil Carl Schmitts zeigt sich im Gegensatz zum juristischen Jargon wenig
bemiiht in langatmigen Argumentationen allumfassende rechtliche Grundlagen
festzusetzen. Schmitt formuliert pointierte Thesen, die nicht von allen Seiten Zuspruch
finden konnen. Der Politikwissenschaftler Herfried Miinkler streicht diese Eigenschaft
als ,Lust an der Zuspitzung*'’® heraus und verortet Schmitt damit zugleich im
politischen Feld: als Beflirworter der Entscheidung. Es fehlt ihm zwar an inhaltlicher
Differenziertheit, doch lésst sich an seiner Rechtslehre ein groferes Projekt ablesen, das

er unter dem Titel der Politischen Theologie entwickelte. Schmitt verstand Geschichte

172 Schmitt 1942, S. 26.
'3 Ebd., S. 15.
4 Ebd., S. 49.
5 Ebd., S. 38.
176 Miinkler 2005, S. 28.
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als Heilsgeschichte und arbeitete eigentlich an einer christlichen Geschichtstheologie.'”’
Doch trotz — oder gerade wegen — der normativen Perspektive seines Rechtsbegriffes
bleibt ihre politisch-philosophische Begriindung letzten Endes aus. ,,Die Kiihnheit der
Formulierung®, restimiert —Miinkler, ,ld6t die Miihseligkeit kleinteiliger
Problembearbeitung hinter sich, aber gerade darin haftet ihr etwas zutiefst Unpolitisches
an, <178

Nachdem ich wieder zum Thema zuriickkehren mochte, sei an dieser Stelle
festgehalten, dass sich bei Schmitt die Freiheit des Meeres und zudem der freie
Weltmarkt schon léngst zu einer absoluten Vorstellung von Freiheit verbunden hatten,

sodass diese Annahme konstitutiv dafiir wird, was er als den »Nomos der Erde«

bezeichnet:

Die Ordnung des festen Landes besteht darin, dal3 es in Staatsgebiete eingeteilt ist; die hohe See
dagegen ist frei, d.h. staatsfrei und keiner staatlichen Gebietshoheit unterworfen. Das sind die
raumhaften Grundtatsachen, aus denen sich das christlich-européische Volkerrecht der letzten
dreihunq%rt Jahre entwickelt hat. Das ist das Grundgesetz, der Nomos der Erde in dieser
Epoche.

Schmitt versteht das Verhéltnis zwischen Meer und terrestrischer Einheit als paradoxes
Gegenspiel — die Nicht-Staatlichkeit eines offenen Bereiches konstituiert sich im
Zeitalter eines sonst rein staatlichen Volkerrechts. Was Schmitt hier als juristischer
Verfassungslehrer entwirft, ist der Ursprung beziehungsweise der Griindungsmoment
einer staatlichen Verfassung, genauer gesagt sein konstituierendes Moment. Diese
Uberlegungen finden sich namentlich im Spétwerk Der Nomos der Erde im Volkerrecht
des Jus Publicum Europaeum'’, erschienen 1950, das entstehungsgeschichtlich aber
noch auf die Kriegsjahre zuriickgeht. Nomos ist nicht mit Gesetz, Regelung oder Norm
zu verdeutschen, so betont Schmitt. ,,Nomos dagegen kommt von nemein, einem Wort,

«181

das sowohl »Teilen« wie auch »Weiden« bedeutet ®', und anhand dieses Begriffes

erkliart Schmitt, wie die politische und soziale Ordnung einer Gruppe raumhaft sichtbar

"7y gl. Mehring 2001, S. 9—11.

¥ Miinkler 2005, S. 28.

"7 Schmitt 1942, S. 60.

%0 ygl. Schmitt 1950. Besonders Schmitts Spitwerk wird als eine Auseinandersetzung mit dem
Nationalsozialismus und den Kriegserfahrungen interpretiert. Die Universalgeschichte des européischen
Volkerrechts gilt Schmitt grundsitzlich als »Entortung«, weil im Ubergang zur Neuzeit die Kirche ihre
alleinige Monopolstellung zugunsten von europidischen Flachenstaaten verloren hat. In weiterer Folge
zerstorte die amerikanische Vormachtstellung das Gleichgewichtssystem der europdischen Staaten. ,,Die
Gegenwart“, so meint Reinhard Mehring, ,,siecht Schmitt an der »Frage eines neuen Nomos der Erde«
scheitern.” (aus: Mehring 2001, S. 102) Der neue » Weltkampf« zwischen England und Deutschland hat
sich in ein neues Element, in die Lufthoheit, getragen. Mit dem Aufstieg der USA wurde Europa aus der
sakralen Mitte enthoben, das Jus Publicum Europaeum [6st sich damit auf, was Schmitt als Zerstérung
des Rechts und der Rechtswissenschaft iiberhaupt kritisiert. (Vgl. Mehring 2001.)

"*! Schmitt 1950, S. 39.
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wird. Der Nomos ist die Vereinigung von »Ortung« und »Ordnung«, das heillt die
Gestalt einer politischen, sozialen und religiosen Ordnung wird rdumlich als konkrete
Einheit bestimmt. Nicht als eine unmittelbaren Rechtskraft, sondern als die historische
Voraussetzung fiir wirksame Legalitdt ist der Nomos das Ereignis der Legitimitdt vor
dessen Hintergrund das Gesetz erst sinnvoll wird. Die Annahme, das Meer sei der
menschlichen Ordnung nicht zugénglich, prigt das kontinental-europdische Volkerrecht,
das »Jus Publicum Europaeum«, ganz grundsitzlich, gerade weil es aullerhalb jeder
spezifisch staatlichen Raumordnung liegt. Es entlastet die innerstaatliche Ordnung. Der
Nomos schafft ein prinzipielles Gleichgewicht. Schmitts Denken zeichnet sich durch
ein globales Liniendenken aus, worin souverdne Flichenstaaten in gegenseitiger
Abgrenzung zwischenstaatlich ihren Kréfteausgleich suchen. Die praktische
Rechtfertigung dafiir liegt darin, dass auf diese Weise der Frieden und die Ordnung im
Bereich des europdischen offentlichen Rechts aufrechterhalten werden kann. Diese
juristische Formalisierung stand im Zeichen einer Humanisierung, die eine »Hegung

des Krieges« erzielen sollte.

Auf dem Hintergrunde der globalen Linien wurde eine Rationalisierung, Humanisierung und
Verrechtlichung, mit einem Wort: eine Hegung des Krieges, erreicht. Das geschah, wie wir noch
sehen werden, wenigstens fiir den kontinentalen Landkrieg des innereuropéischen Volkerrechts
durch die Beschrinkung des Krieges auf eine militérische Beziehung von Staat zu Staat.'®

Der Bereich diesseits der Linie wird zur freien Kampfzone und der Bereich jenseits der
Landesgrenzen ,,[...] ist weder Staatsgebiet, noch kolonialer Raum, noch
okkupierbar.“ ' Das Meer ist ein unendlich groBer Flichenraum, der ohne
geographische Grenzen allen Staaten frei zur Verfiigung steht. Bemerkenswert sind fiir
den vorliegenden Zusammenhang die geschichtlichen und strukturellen Beziehungen,
die in solchen Raumbegriffen inkorporiert sind, denn darin zeichnet sich ein friithes
ideengeschichtliches Biindnis ab — zwischen der Vorstellung des freien Meeres, des
freien Handels und der freien Weltwirtschaft und dem offenen Raum der freien

Ausbeutung.

182 §chmitt 1950, S. 69.
83 Ebd., S. 143.

52



An den Ubergingen

2.4. UNGLEICHZEITIGKEIT UND DISKONTINUITAT

Die Schifffahrt muss als jene zivilisatorische Erfindung gelten, die noch vor der Luft-
und Raumfahrt die Ausweitung der Menschheit auf die Kontinente ermoglicht hat. Der
Wunsch nach Wohlstand verbindet die Kontinente miteinander und die Expansion auf
die freie See war konstitutiv fiir die Entstehung eines weltweiten Handels.
Kulturgeschichtlich ist das Schiff eine technische Errungenschaft, die zum ersten
Instrument der Globalisierung wurde. Ein Zusammenhang zwischen Kultur und Wasser
/ Meer besteht aber nicht erst seit der neuzeitlichen Seefahrt, sondern schon mit den
antiken Narrativen wie der Odyssee und Jason bei den Argonauten. Auch im
Schopfungsbericht und in weiteren Bibelstellen (Noah und die Sintflut und Jona wird in
die Fluten des Meeres geworfen sowie die Stillung des Seesturms und Jesus’ Wandeln
tiber den Wassern im Neuen Testament) finden sich Beziige zur Metaphorik des
Maritimen. '

Hannah Baader versteht das Schiff als Medium des Tausches und das Meer als
Raum, der durchquerbar ist und vermessen werden kann und zugleich ins Offene geht.
,.Dieser Doppelcharakter des Meeres als Offnung auf eine erreichbare Ferne*, so folgert
Baader, ,,zeigt sich als Teil einer frithen Geschichte der Globalisierung.“185 Auch der
Philosoph Peter Sloterdijk plddiert mit einer philosophisch-literarischen Theorie zur
Globalisierung fiir eine Entstehung der globalen Okonomie im Zeichen der Seefahrt.
Denn Schiftbruch zu erleiden war von jeher der Inbegriff von Kapitalvernichtung, so
argumentiert er in einem Interview mit der Neuen Ziiricher Zeitung.'*

Bis heute ldsst sich die Denkfigur des »return on investment« auch nautisch darstellen. Ihr liegt die
Vorstellung zugrunde, dass die entsandten Schiffe mit reichen Schétzen beladen zuriickkehren:
Das Geld lauft um die Erde und kommt vermehrt wieder an seinem Ausgangspunkt an. Darum
steht der klassische Unternehmer am Hafen und schaut in den Risikoraum hinaus.""’

Offensichtlich steht der offene Risikobereich immer schon symbolisch fiir zu
erwartende Gewinne. Sloterdijk hat mit Im Weltinnenraum des Kapitals. Fiir eine
philosophische Theorie der Globalisierung'® eine Publikation vorgelegt, welche die
Risikobereitschaft der neuen globalen Akteure unter einer historischen Perspektive

untersucht — als Globalisierung-Weltgeschichte. ,,Das Weltsystem des Kapitalismus®, so

'8 Vgl. Baader / Wolf 2010, S. 7-11 sowie Baader 2010, S. 15-40 und Fricke 2010, S. 41-66.

Siehe im Alten Testament erster Schopfungsbericht Gen 1-2,4a zur Schopfungsgeschichte und Gen 6—8
zur Sintflut sowie das Buch Jona 1-2. Des Weiteren im Neuen Testament Mt 8,23-27; Mt 14,22-33; Mk
4,35-41; Mk 6,45-52 und Joh 6,16-21 zur Seestillung und Jesu Wandeln iiber den Wassern.

185 Baader 2010, S. 34.

1% ygl. Sloterdijk 2008.

"7 Ebd.

188 Sloterdijk 2005.
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argumentiert Sloterdijk, ,.etablierte sich vom ersten Moment an unter den ineinander

verwobenen Auspizien von Globus und Spekulation.“'*’

Nicht nur, dass die frithesten
Transporte von Giitern und Personen ausschlieflich {iber den Meeresweg durchgefiihrt
wurden, das ozeanische Abenteuer bestand schon immer darin, Chancen und Gliick auf
fernen Mirkten zu suchen. Das Entdecken neuer Chancen-Ridume — ein wichtiger
Grundstein fiir das aktuelle Weltsystem — steht in engem Zusammenhang mit einem
Globalisierungsprozess, den man nicht als modernes Phdnomen betrachten darf,
sondern der die Endphase einer Entwicklung darstellt, die in der griechischen
Philosophie ihre Wurzeln hat und spitestens mit der Neuzeit einsetzt. " Die
Inanspruchnahme des Globalisierungsthemas von Sozialwissenschaftler, Okonomen
und Politikwissenschaftlern wird von Sloterdijk unter diesem Gesichtspunkt scharf
kritisiert, weil die philosophische Herkunft des Globus-Motivs weiter zuriick reicht als
man zunichst annehmen mdochte. Damit wird fiir ihn eine philosophische Theorie der
Globalisierung dringend notwendig. Den gedanklichen Ursprung der Globalisierung
spricht Sloterdijk der griechischen Philosophie zu, die das Weltganze bereits als

Kugelgestalt versteht und den Kosmos in Kugelsphéren gliedert.

Die Kosmologie des westlichen Altertums, namentlich die platonische und die der spiteren
hellenistischen Gelehrten, hatte sich der Idee verschrieben, das Ganze des Seienden in dem
stimulierenden Bild einer allumfassenden Sphire darzustellen.'”’

In der gedanklichen ErschlieBung sei bereits der erste Schritt der Globalisierung getan
worden. ,,Diesen Himmel in Gedanken ausmessen®, so meint Sloterdijk, ,,hiel die erste

Globalisierung vollzichen.“ '

Die nédchste dynamische Phase wird von ihm als
wterrestrische Globalisierung« bezeichnet, im Wesentlichen eine Entwicklung, die mit
der ersten Erdumrundung im Zeitalter Ferdinand Magellans beginnt. Die Galileische
Wende kommt raumpolitisch einer Entduflerung gleich. Die Erkundungen und
ErschlieBungen der Neuen Welt waren freilich Eroberungen. Fest steht, dass diese
wterrestrische Globalisierung« durch die christlich-kapitalistische Seefahrt zustande
kam, die wiederum durch den Kolonialismus der alteuropédischen Nationalstaaten
politisch implantiert wurde.'” Diese Entwicklungslinie zieht sich durch — iiber das

imperialistische 19. Jahrhundert und der Zeit der Kolonialisierung — bis zum heutigen

Tag. »Die Globalisierung« erscheint als historisch wirkméchtiger Vorgang. Im Grunde

1% Sloterdijk 2005, S. 74.
0y gl. Sloterdijk 2005.
PIEbd., S. 19.

2 Ebd., S. 20.

3 ygl. ebd., S. 21.

54



An den Ubergingen

handelt es sich um die Weiterentwicklung einer symbolischen Vorstellung zu einer
technischen Umsetzung. Diesen historischen Prozessen, so Sloterdijk, ,,[...] folgt die
elektronische Globalisierung nach, mit der die Heutigen und ihre Erben es zu tun haben
werden.“'”*

Rezensenten werfen dem Autor nicht unbegriindet eine geschichts-
philosophische Vereinfachung vor, weil die Komplexitdt der Weltgeschichte anhand
dieser drei Stadien (»onto-morphologisch«, »terrestrisch« und »elektronisch«) erklért
wird. Doch fiir den vorliegenden Sachverhalt ist die besondere Bedeutung des Meeres
als Verbindung zwischen den Kontinenten und als frither Ort der Globalisierung
wesentlich.'”> An dieser Stelle mochte ich auf die Argumentation Sloterdijks hinweisen,
wonach zundchst eine Denkfigur existiert, die sich dann im physischen Raum
konkretisiert. Parallel zur »Raumrevolution« — wie sie von Carl Schmitt oder Michel
Foucault skizziert wird — beschreibt auch Sloterdijk eine menschheitsgeschichtliche

Wende, an der die Idee eines festen Daseinsgrundes problematisch wird.

In ihrem Fortgang sprengt die Globalisierung Schicht fiir Schicht die Traumbhiillen des
bodensténdigen, des eingehausten, des in sich selbst orientierten und aus Eigenem heilsméachtigen
Kollektivlebens — jenes Lebens, das bis zur Stunde meistens nie anderswo war als bei sich selber
und in seinen geburtlichen Landschaften.'*

Sloterdijk demonstriert auch, dass sich anhand der Geschichte der Globen und
Weltkarten eindriicklich zeigen ldsst, inwiefern mit der Neuzeit eine Umgewichtung
von einem Festland-Denken zu einem Ozean-Denken erfolgte. In welchem Ausmal3 das
vor-magellanisch-ptolemiische Weltbild terrazentrisch ausgerichtet war, zeigt er
beispielhaft mit der Weltscheibe des venezianischen Mdnches und Kartografen Fra
Mauro von 1459 (Abb. 40). Die kunstvolle, spatmittelalterliche Erdbeschreibung galt in
ithrer Zeit nicht nur als umfangreichste, sondern auch als detaillierteste Erddarstellung.
Entstanden ist die prachtige Weltkarte wenige Jahrzehnte vor der Wiederentdeckung
Amerikas durch Christoph Kolumbus. In diesem Weltbild wird der reinen Meeresfléche
noch wenig Beachtung geschenkt — und diese Vorstellung spiegelt eben dieses
Weltverhéltnis wider, das sich an die Parameter des festen Landes halt."’

Man konnte nun einfach sagen, dass die Herausbildung globaler, transnationaler

Handelsbeziehungen eine Weiterentwicklung von welthistorischer Bedeutung ist, doch

19 Sloterdijk 2005, S. 21.

193 ygl. www.perlentaucher.de (Das Kulturmagazin ist ein deutsches Online-Magazin fiir Literatur und
Kultur mit Feuilletonrundschau.)

URL: http://www.perlentaucher.de/buch/peter-sloterdijk/im-weltinnenraum-des-kapitals.html

196 Sloterdijk 2005, S. 52.

¥7vgl. Sloterdijk 2005, S. 69f.
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die Realitédt des Handels und der Arbeit auf See — wie sie von Sekula dokumentiert wird
— spricht gegen den Verlauf einer gleichmifBigen, linearen und progressiven
Entwicklung. In der Art und Weise wie die Fotografien zusammengestellt sind, ergibt
sich das Bild eines Phdnomens der historischen Ungleichheit — der gleichzeitigen
Prasenz von technischem Fortschritt und vormodernen Lebensformen (Abb. 11 und
Abb. 12)."® Einerseits sicht man einen beschaulichen Blick auf die Hafengegend von
Minturno und deren romische Uberreste: Der Strand und das Meer liegen in einer
ruhigen Bucht zwischen zwei felsigen Strandzungen, mit Ausblick auf einen ruhigen
Seegang und einen hellen Horizont; zwei niedrige Mauerteile reichen ins Wasser und
geben zur Mitte eine Offnung frei. Andererseits erkennt man auf der
gegeniiberliegenden Seite die Ladetdtigkeit auf einem Containerschiff. Die Fotografie
muss aus einem erhohten Betrachterstandpunkt aufgenommen worden sein, da die
verschiedenfarbigen Container aufeinander gestapelt sind und einen Farbteppich aus
industriellen Transportbehiltern ergeben. Der Kran, der den nédchsten Container an den
Bestimmungsort mandvriert, tritt als Querbalken ins Bild. Die Anlage ist genauso
horizontal ausgerichtet wie sein antikes Pendant. Sekula und Burch zeigen filmisch mit
Episoden, dass Geschichte sich gerade im maritimen Raum nicht linear und homogen
entwickelt und legen diese UngleichméBigkeit offen. Doch auch der Fotoessay Fish
Story fiihrt dem Betrachter diese Gleichzeitigkeit von Ungleichzeitigem mit
Bildabfolgen vor Augen. Schon mit dem erdffnenden Aristoteles-Epigramm wird die

Ungleichheit der Zeit thematisiert.

2.5. DER HAFEN ALS SCHWELLENRAUM

Der Hafen ist nicht nur Teil eines groleren Repertoires nautischer Daseinsmetaphorik,
wie auch die Kiiste, Inseln, Stiirme, Untiefen, Windstille, Steuerménner, Leuchttiirme,

9 Der Hafen ist eine

Lotsen diesem Katalog an maritimen Sinnhorizonten angehoren.
Figur des Denkens, dem die Funktion eines Scharniers zukommt. Indem dieser
Schwellenraum sowohl eine Offnung zur Dynamik und Gewalt des offenes Meeres ist
als auch ein Ort der Sicherheit vor den Gefahren dieses scheinbar unendlichen Raumes.

Zudem ist der Hafen ein Ort wirtschaftlicher Aktivitdt und das Element Wasser auch in

8 ygl. De Bruyn 2011, S. 90: ,,Likewise The Forgotten Space presents a series of discontinuous events,
a range of episodic moments, in which we become aware of the phenomenon of historical unevenness,
which is intrinsic to capitalism development and its cycles of primitive accumulation.*

19 Aufzihlung entlehnt aus: Makropoulos 2007, S. 240.
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Verbindung mit der Liquiditit des Geldes zu bringen. ,,Es wird zum Zwischen- und
Schwellenraum®, so bemerkt Hannah Baader, ,,der in andere Raume iiberleitet.« 2°° Die
Hafenregion ist ein Bereich, in dem das Meer als unbezdhmbares Element verfiigbar
wird — wenn auch nur vom Strand aus im Blick des Urlaubers. Alain Corbin schreibt in
seiner Studie Meereslust. Das Abendland und die Entdeckung der Kiiste, die 1988 in der
franzosischen Originalausgabe erschien, iiber das touristische Verlangen nach der
Meereskiiste, das zwischen 1750 und 1840 aufkam. Wéhrend das chaotische Meer bis
ins 18. Jahrhundert als eine Art Relikt der Sintflut galt, welche die Unsicherheiten des
Lebens und die Zerbrechlichkeit des Menschen erkennen lie3, zeichnet sich ein
allmdhlicher Wandel des Naturgefiihls ab. Mit der Kultur der Badereisen sollten
Nervositit und Melancholie geheilt werden. Die Angst und Abscheu vor dem Meer
wichen einem neuen Bewertungssystem, indem die Naturlandschaft mit wachsender
Empfindsamkeit bewundert wurde. Corbin untersucht die Modalitdten des Erlebens des
Kiistengebietes unter dem Gesichtspunkt der Historizitdt sinnlicher Erfahrung. Die
negative Sicht auf die Ozeane der Welt war zuletzt auch den folgenden Umstdnden
geschuldet: Angst vor Schiffreisen, Seekrankheit und der Gestank an den Strinden.”'
Doch die neue Wahrnehmung der Kiiste lieB den Hafen zum romantischen
Sehnsuchtsort werden. ,,Der Schrecken des Meeres wird domestiziert, indem die Kiiste,
von der aus sich der Blick auf das Wasser offnet, zu einem privilegierten Ort der
Selbstfindung wird“*??, so restimiert Hannah Baader.

Doch gibt es iiberhaupt einen Hafen in dieser Welt, fragt sich Hans Blumenberg.
Die verschlungenen Denkwege fiihren den deutschen Philosoph in seiner Studie
Schiffbruch mit Zuschauer zu der fiir ihn philosophisch belangvollsten Dimension der
nautischen Metaphorik — der sozialphilosophischen Problematisierung der Seefahrt, also
dem Schiffbruch. Es wird die Konstellation einer Szene vorgestellt, in der ein Schiff auf
offener See dem Untergang geweiht ist und ein Betrachter aus sicherer Entfernung im
Hafen das Untergangsszenario beobachtet. Dieses Bild entlehnt Blumenberg dem
Epikureer Lukrez. Schon in der antiken Quelle wird die Katastrophe aus der Position

203

des Beobachters geschildert.”” Bei Lukrez heiit es 55 v. Chr. in De rerum natura

(Uber die Natur der Dinge 11, 1 — 4) wie folgt:

290 Baader 2010, S. 36.

21 ygl. Corbin 1990.

292 Baader 2010, S. 24.

9 ygl. Blumenberg 1988.
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Wonnevoll ist’s bei wogender See, wenn der Sturm die Gewésser
Aufwiihlt, ruhig vom Lande zu sehn, wie ein andrer sich abmiiht
Nicht als ob es uns freute, wenn jemand Leiden erdulet,

Sondern aus Wonnegefiihl, daB man selber vom Leiden befreit ist.”**

Ein Betrachter beobachtet gelassen das Ungliick anderer vom Ufer aus, aber nicht aus
moralisch verwerflichen Griinden wie Schaulust oder der Belustigung am Leid anderer,
sondern die eigene sicheren Position genieBend und in der ruhigen Gewissheit —
zumindest diesmal — selbst verschont geblieben zu sein. Die Distanz wird genossen,
nicht aber das Schauspiel. Dabei entsteht das Wohlgefiihl durch den Erfolg der eigenen
Selbsterhaltung. Mit dieser Denkfigur wird weit mehr beschrieben als nur die
Selbstgewissheit des Einzelnen vor den Gefahren des Lebens. Seit der Denktradition
Epikurs definiert dieser Zuschauerposten auch das spezifische Verhdltnis des
Philosophen zur Welt. Nur ein gesicherter Beobachterstandpunkt innerhalb des

»Weltiibels« ermoglicht einen festen Grund fiir Erkenntnis.**

Die philosophische Absicherung des Betrachters gegeniiber der Wirklichkeit, die das eigentlich
feindliche Element darstellt, weil sie sich letztlich den menschlichen Ordnungserwartungen eben
nicht unterwerfen 14Bt, ist denn auch der reflexive UberschuB des Grenzverletzungstopos. *°°

Der Philosoph blickt also aus sicherer Entfernung auf die Welt. Fiir die maritime
Metaphorologie ist dieses gedankliche Konstrukt deshalb so bedeutsam, weil es
anschaulich macht, dass die Gewinnung von Distanz eine dsthetische Verfahrensweise
darstellt. Mit der Sicherheit des Hafens (und im iibertragenen Sinn dem festen Grund
sicherer Erkenntnis) kann eine philosophische Reflexion stattfinden, dazu ist aber auch
die Neugierde fiir die Unsicherheit und Unberechenbarkeit des Meeres notwendig. ,,.Der
Mensch fiihrt sein Leben und errichtet seine Institutionen auf dem festen Lande®,
bemerkt Blumenberg, ,[d]ie Bewegung seines Daseins im ganzen jedoch sucht er
bevorzugt unter der Metaphorik der gewagten Seefahrt zu begreifen.“*’” Das heift
letztendlich treibt die Neugierde die Welt voran. Denn, so weil Blumenberg,
,»Sicherheit und Gliick sind Bedingungen fiir die Neugierde, und diese ist Symptom fiir
jene. "

Der feste Grund der philosophischen Erkenntnis scheint aus heutiger Sicht

schwer erschiittert und auch der Hafen als sicheres Endziel hat an Attraktivitit verloren.

204 Lukrez zitiert nach: Makropoulos 2007, S. 241.

293 ygl. Blumenberg 1988 und Makropoulos 2007, S. 241.
2% Makropoulos 2007, S. 241.

7 Blumenberg 1988, S. 9.

% Bbd., S. 39.
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Die Authebung der Grenzen und ein offener Moglichkeitshorizont gelten viel eher als
erstrebenswert. ,,Der Hafen ist keine Alternative zum Schiffbruch®, betont Blumenberg,
,er ist der Ort des versaumten Lebensgliicks*.*” Mit der verinderten Auffassung von
Territorialitdt und Mobilitdt entstehen neue Handlungsraume; Neugierde und die eigene
Horizontverschiebung werden zu notwendigen Voraussetzungen in einer neuartigen,
wissenschaftlich-technischen Beziehung zur Welt. Fiir die moderne Ausprigung und
Bedeutung der Metapher zeichnete Friedrich Nietzsche verantwortlich, der die Meer-
und Seefahrtsmetapher zu einer Radikalisierung als Absolutismus der Unbestimmtheit
formulierte. Offensichtlich wurde die Unendlichkeit des Meeres in der Loslosung von
autoritér-religidsen Instanzen und die absolute Freiheit des Denkens wiederentdeckt.
Damit wurde die Meerfahrt zur ,,Chiffre der modernen Existenz**'’. Und die Metapher
wurde erneut von menschlichen Sinnhorizonten in Anspruch genommen.

Als Theoretiker der Metaphern und Mythen besitzt Blumenberg ein hohes Maf3
an Problemsensibilitit fiir die Bedeutung und Funktion von Sprachbildern in der
Entfaltung des Denkens und Wissens. In seiner Auseinandersetzung verbindet sich die
Geschichte des abendlédndischen Denkens mit eigenen philosophischen Betrachtungen.
An zahlreichen historischen Beispielen versucht Blumenberg zu zeigen, dass der
Wirklichkeitsbezug des Menschen immer schon metaphorisch geprigt war.

. . . . 211
,Funktionsweise des Mythos ist zu versichern

, schreibt Blumenberg in Arbeit am
Mythos®"?, weil eine Distanz zur Unheimlichkeit der Welt eingerichtet wird, die der
menschlichen Wahrnehmung Erkenntnis- und Orientierungsmoglichkeit einrdumt.
Metaphern sind fiir das Verhiltnis des Menschen zur Welt also unverzichtbar.?"
SchlieBlich sind Metaphern nicht nur Teil der Rhetorik als Schmuckmittel der Sprache,
sondern ungenaue Vorbegriffe der Sprache und Formen unklaren Denkens. Unabhéngig
davon, dass Metaphern das Weltvertrauen bestérken, indem sie den Gegenstand in die
Ferne riicken, sind sie auch Ausdruck vager und vorbegrifflicher semantischer Gehalte,
die sich nicht in einer klaren Sprache fassen lassen. So verteidigt Blumenberg Mythen
und Metaphern vor der Herabsetzung durch logische und wissenschaftliche Analysen.

Denn sie ,,[entzichen] sich der Ausdruckskraft der begrifflichen und objektivierenden

Sprache von Philosophie und Wissenschaft.“*'* Gleichwohl werden durch eine

2% Blumenberg 1988, S. 35.
1% Makropoulos 2007, S. 245.
! Blumenberg 1979, S. 129.
12 ygl. Blumenberg 1979.

2 ygl. Wetz 1993.

*Ebd., S. 21.
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mythische Aufladung auch Inhalte verschleiert. ,,Fernriickung ist auch das Verfahren,
Authebung oder Ablenkung der Befragbarkeit zu bewirken®, argumentiert Blumenberg
und arbeitet dabei gegen den Mythos an, denn ,,Mythen antworten nicht auf Fragen, sie

machen unbefragbar.“*"

Weltsicherheit und Orientierungshilfe einerseits und das
Verbergen jener Bereiche, die dem Rahmen mdglicher Erkenntnis scheinbar entzogen
sind, andererseits — das sind beides Funktionen eines metaphernhaltigen Weltbildes.

Absolute Metaphern haben ungeachtet dessen, was sie zum Ausdruck bringen, dort ihren Ort, wo
das begriffliche Denken nicht zu einem Abschlufl kommen kann, weil solche Themen wie etwa
»die Welt«, »die Geschichte«, »das Leben« seine Erkenntnismoglichkeiten iibersteigen und
iiberfordern.”'®

Fir den vorliegenden Zusammenhang spielt die Funktion der Metapher als
gesellschaftlicher Verdrangungsprozess eine tragende Rolle. Die problematische
Situation des Seehandels wird zugunsten eines imagindren Bildes ersetzt, worin, wie

Renate Wohrer bemerkt, ein ,,gesellschaftlicher Sublimierungsprozess* stattfindet.*'’

2.6. DER CONTAINER ALS MEDIUM DES TAUSCHES

Hans Blumenberg weist ebenfalls auf die kulturkritische Verbindung durch die

28 Der Container wird

Liquiditdt charakterisierter Elemente wie Wasser und Geld hin.
im Kontext der Fish Story als abstrakte Einheit des Tausches gedeutet, als Banknote
oder auch als Sarg, in dem sich sowohl der Wohlstand als auch der Tod befinden
konnen. Der Frachtcontainer verdndert die rdumlich-zeitlichen Bedingungen der
Verladung, sodass die Lagerung und der Weitertransport in den gro3en Frachtterminals
rein maschinell abgewickelt werden. Die Unsichtbarkeit der transportierten Waren in
den Containern deutet Eric de Bruyn theoretisch-philosophisch mit der linguistischen
Funktion des »leeren Signifikanten« nach Claude Lévi-Strauss. Damit ist eine Leerstelle
innerhalb der Struktur des Symbolischen gemeint, ein Bedeutungstriger, welcher von

219 Deshalb deutet Sekula den Container

mehreren Signifikaten besetzt werden kann.
auch als Schliissel zur Globalisierung, denn indem die Inhalte verborgen bleiben, kann
die Allegorie einer glatten Oberfliche einer hyper-kapitalistischen Welt aufrecht

erhalten werden. Nur der nie enden wollende Strom der Waren und des Kapitals

1 Blumenberg 1979, S. 142.

210 Wetz 1993, S. 25.

217y gl. Wéhrer 2006, S. 53.

18 ygl. Blumenberg 1988, S. 10f.

*1Vgl. de Bruyn 2011, S. 92 sowie Lévi-Strauss 1987, S. 56.
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machen den globalen Kommerz erst moglich.””” Dazu gehdren auch die massenhafte
Verbreitung von Fotografien sowie der Konformismus der massenmedialen
Bildangebote. Dass Allan Sekula Fotografie in einem groBeren kulturellen, politischen
und 6konomischen Kriftefeld analysiert, macht den besonderen Reiz der Arbeiten aus.
Denn es setzt eine eingehende Untersuchung der Rolle des Mediums im Gefiige von
Diskursen, Ideologien und Macht voraus. Deshalb sind auch die Entstehung, die Praxis
und die Verbreitung des neuen Mediums innerhalb der biirgerlichen Kultur von
besonderer Bedeutung. Der Essay Handel mit Fotografien widmet sich dem komplexen
Zusammenspiel aus ikonischen, grafischen und narrativen Konventionen, die fiir Sekula
letztlich fotografische Bedeutung herstellen. Als die Fotografie im Umfeld der
europdischen Aristokratien aufkam und im Zeitalter der europdischen Revolution von
1848 weiterentwickelt wurde, war noch nicht absehbar, dass das Medium um die
Jahrhundertwende schon eine zentrale Rolle fiir die kommerzielle Vermarktung von
massenhaft produzierten Waren einnehmen wiirde. Sekula verortet die Fotografie genau
in der Ambivalenz einer Krise der biirgerlichen Kultur, die durch die Herausbildung
von Wissenschaft und Technologie als autonome Produktivkrifte ausgelost wurde.
Fotografie steht somit in engem Zusammenhang mit dem System des Warentausches
und zugleich mit den kulturellen Vorstellungen der westlichen Bourgeoisie im
19. Jahrhundert. ,,Zwei schwatzhafte Gespenster gehen um in der Fotografie®, notiert
Sekula, ,,das der biirgerlichen Wissenschaft und das der biirgerlichen Kunst.“**!

In diesem Zusammenhang lehnt Sekula die Annahme ab, Fotografie sei ein
Wahrheitsvehikel universeller Natur, um auf globaler Ebene zu kommunizieren — fast
so, als konnte die Fotografie das Sprachrohr einer Weltfamilie sein. Damit spielt er auf
das groBe Kulturereignis der Nachkriegszeit an: die Ausstellung The Family of Man.***
Die Bedenken, die Sekula als Kunstkritiker und Kiinstler vorbringt, gehen hauptséchlich
darauf zuriick, dass Fotografie fiir ein Wundermittel gegen die Sprachbarrieren der
Menschen gehalten wird, aber eigentlich im Dienste der Kategorisierung und Isolierung

von Andersheit steht. Die friihe anthropologische, kriminologische und psychiatrische

29 vgl. Allan Sekula, Making Sense, In: Art Gallery of New South Wales, Collection Notes.

221 Sekula 2002b, S. 256.

22ygl. Sekula 2002b, S. 274-283. The Family of Man war eine grofe Fotoausstellung, die in den
fiinfziger Jahren von Edward Steichen fiir das New Yorker Museum of Modern Art zusammengestellt
wurde. Ziel war es, ein umfassendes Portrdit der Menschheit zu zeigen, indem die Menschen
verschiedenster Lander unter einer humanistischen Idee vereint werden. Die Fotografie als Medium
diente in diesem Kontext als universelle Sprache, die von jedem verstanden werden sollte. In diesem
Zusammenhang kommt Sekula in weiterer Folge auch auf einen Rundfunkvortrag des soziologischen
Portritist August Sander zu sprechen, der 1931 unter dem Titel »Die Photographie als Weltsprache«
ausgestrahlt wurde.
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Fotografie, so bringt Sekula in die Diskussion ein, hatte die Funktion soziale Diversitét
zu kanalisieren und zu Kklassifizieren. ,Mit dem Aufschwung der modernen
Sozialwissenschaft”, argumentiert Sekula, ,,wird zwischen einem vollwertigen
menschlichen Subjekt und einem nicht ganz menschlichen Objekt ein regulierter Strom
symbolischer und materieller Macht angelegt, ausgerichtet an den Vektoren Rasse,
Geschlecht und Klasse.“**’ Und an diesen Bruch- und Nahtstellen der fotografischen
Praxis sucht Sekula nach ,inneren Inkonsistenzen®, die den Blick freigeben auf die
diskursiven Bedingungen der ,,Verkniipfung von Sprache und Macht*“***. Es lohnt sich
entlang der Fotoarbeiten hinter die Unzulinglichkeiten der Fotografie zu blicken und
dem Versprechen der Reprisentation des Wirklichen seine Giiltigkeit abzuringen.

Die tiefe Skepsis gegeniiber dem Einzelbild resultiert unter anderem aus der
zentralen Rolle, die Fotografie innerhalb der kapitalistischen Gesellschaft einnimmt,
denn sicher ist nur, dass auch sie Teil einer globalen Hierarchie des Wissens und der
Macht ist. In Anlehnung an den amerikanischen Arzt, Essayist und Dichter Oliver
Wendell Holmes diskutiert Sekula die Warenformigkeit von Fotografien. In den
Schriften Holmes, ein frither Verfechter des technischen Optimismus, findet sich der
Ansatz, Fotografie im Verhiltnis eines kapitalistischen Tauschvorgangs zu denken.

,Fur Holmes stellen Fotografien®, so fasst Sekula zusammen,

ein allgemeines Aquivalent dar, das die quantitative Tauschbarkeit sédmtlicher Ansichten
ermdglicht. Genauso wie Geld die universelle Norm fiir den Tauschwert ist, die alle Giiter der
Welt in einem einzigen Transaktionssystem vereint, so werden hier Fotografien als etwas
gedacht, das alle Ansichten auf formale Aquivalenzbeziehungen reduziert.**’

In diesem Sinn deutet Sekula nicht nur eine ,.globale politische Okonomie der
Zeichen“ an, sondern spricht sogar von einer ,epistemologischen Schatzkammer***,
gleich einer Enzyklopddie, in der Bilder als Waren und Gegenstinde des Wissens
fluktuieren. Das Foto wird unter die Paradigmen der Geldformigkeit gestellt. Sekula
gelangt zu dem Standpunkt, wonach der Formalismus, der die Kiinste der biirgerlichen
Zeit prégt, seinen Ursprung in den Pramissen dieses kiinstlerischen Tauschgeschéfts hat.
,Der Formalismus®, resiimiert Sekula, ,,sammelt alle Bilder der Welt in einem einzigen

dsthetischen Warenhaus, wobei er sie von allen Kontingenzen der Herkunft, der

Bedeutung und des Gebrauchs losreiBt.“**’ Kunst und als solche die Fotografie

223 Sekula 2002b, S. 258.
24 Ebd.,, S. 256.
23 Ebd., S. 288.
226 Epd., S. 287.
227 Sekula 2002b, S. 288.

62



An den Ubergingen

unterliegt dem Tauschprinzip, ist aber nicht wie Sekula betont eine Widerspiegelung der
kapitalistischen Gesellschaft, sondern nimmt eine widerspriichliche Position ein — in
einer vom Industriebiirgertum dominierten Kultur. Das heillt, im Wesentlichen
unterliegt alles — die Bilder wie die symbolischen Bedeutungen — einem kapitalistisch

gepriagten Tauschprinzip, zu dessen absolutem Symbol der Container geworden ist.

2.7. LAND UND MEER | FESTIGKEIT UND BEWEGLICHKEIT

Ein Haus ist der Inbegriff von Festigkeit und einem fixierten Standort. Wenn diese
Bestimmung ins Wanken gerit, beginnen Kategorien zu brockeln, die richtungsweisend
sind. Ein Haus auf einem Anhénger, das sich iiber die Straflen bewegt, ist demnach fiir
den Betrachter ein widerspriichlicher Anblick. Die folgende Doppelseite (Abb. 13 und
Abb. 14) zeigt laut Beschreibung eine wihrend des Zweiten Weltkriegs erbaute
Werftarbeiterunterkunft, die von San Pedro nach South-Central Los Angeles verlegt
wird. Ein Blick auf die ausgerissene Wand des Hauses offenbart die inneren Rdume
inklusive sanitérer Einrichtung und ldsst darauf schliefen, dass es dem urspriinglichen
Kontext buchstéblich entrissen wurde. Die rechte Fotografie demonstriert den Transport
des gesamten Hauses via Anhdnger. Nachdem die Aufnahmen in der Nacht entstanden
sind, erscheint die Bewegung durch die verschwommenen Straen- und Autolichter
besonders rasant. Was wird hier beweglich? Beginnt die Festigkeit des Landes zu
fluktuieren? Im Interview mit Jack Tchen®® wird deutlich, welche Tragweite diese
Uberlegung fiir den Kontext des Fish Story-Projekts einnimmt.

One of the things I wanted to do in the first chapter was to introduce the confusion of maritime and
terrestrial space, the sea and the land, the idea that houses are becoming ship-like and ships are
becoming house-like seemed like something to lay out in the first chapter.”

Im ersten Teil der wissenschaftlichen Auseinandersetzung (Die trostlose Wissenschaft:
Teil 1, S. 42 — 54) geht Sekula noch nédher auf die Entwicklungslinien und Ursachen
dieser fundamentalen Umkehrung ein. Nachdem sich in den letzten Jahrzehnten die
Ausbeutungslinien {iber die Kontinente hinweg erstreckten und Frachtgutstrome entlang
der japanischen, nordamerikanischen und europdischen Mirkte verlaufen, waren die
Unternehmen aufgrund der Wettbewerbsanforderungen der Transportindustrie dazu
veranlasst, auf der Suche nach billigen Arbeitskriften nomadisch herumzuziehen.

Seewege begannen Autobahnen zu gleichen, die maritimen Verkehrswege verfestigten

228 ygl. Sekula / Tchen 2004, S. 155-172.
¥ Bbd., S. 159.

63



An den Ubergingen

sich zusehends. Dabei gerieten die Seeleute in die prekdre Lage, dass die Firmen
international die billigsten Lohne anstrebten, was durch multinationale
Handelsabkommen moglich wurde. Unter dem Registersystem der »billigen
Handelsflaggen« (»flags of convenience«) konnten bedeutende Transformationen der

Infrastruktur durchgefiihrt werden.

Das System der billigen Handelsflaggen, das neuen maritimen »Méchten« wie Panama, Honduras
und Liberia eine nominelle Hoheitsgewalt iibertrug, gestattete es den Eignern in der entwickelten
Welt, die nationalen Arbeitsschutzgesetze und Sicherheitsbestimmungen zu umgehen.230

So kamen nicht nur die sozialen Bedingungen in eine Schriglage, sondern die
Standardisierung bewirkte auch eine neue Fluiditéit der terrestrischen Produktion. Die
Eigenschaften von Land und Meer vermischten sich zusehends. Héuser, die mobil, und
Schiffe, die zur fixen Behausung werden — damit sind wesentliche Phénomene
angesprochen, die traditionelle Verhiltnisbestimmungen aufbrechen. Die Eigenschaften,
die dem Land und dem Meer dualistisch zugeschrieben werden, sind von
entscheidender Bedeutung fiir den symbolischen Gehalt der Meeres-Metapher. Georg
Wilhelm Friedrich Hegel ordnet in Grundlinien der Philosophie des Rechts oder
Naturrecht und Staatswissenschaft im Grundrisse (1820) der Erde den Boden fiir die
Familie zu und dem Meer das Risiko und die Gefahr der Industrie. ,,Wie fiir das Prinzip
des Familienlebens die Erde, fester Grund und Boden, Bedingung ist*, argumentiert
Hegel, ,,s0 ist fiir die Industrie das nach auBlen sie belebende natiirliche Element das
Meer.“**! Auf dieses »AuBen« kommt es Hegel vor allem an, denn daraus ergibt sich
die Notwendigkeit, auf die freie See zu expandieren.

So bringt sie [die Industrie und somit der Wunsch nach allgemeinem Wohlstand] durch dies grofite
Medium der Verbindung entfernte Lénder in die Beziehung des Verkehrs, eines den Vertrag
einfithrenden rechtlichen Verhiltnisses, in welchem Verkehr sich zugleich das grofBte
Bildungsmittel und der Handel seine welthistorische Bedeutung findet.***

Zugleich bedeutet das fiir ein Land, das auf die Schifffahrt verzichtet, die eigenen
Moglichkeiten nicht vollends auszuschopfen. Aufstrebende Nationen dringen auf die
Meere, weil sie um ihren reichhaltigen Gewinn wissen. Umgekehrt bleibt der Reichtum
jenen Lindern versagt, die nicht an der Schifffahrt teilnehmen, betont Hegel. Die
Kolonialisierung wird aber auch zur Basis fiir Kultur und deren Weiterentwicklung.
,Dieser erweiterte Zusammenhang*, schreibt Hegel,

bietet auch das Mittel der Kolonisation, zu welcher [...] die ausgebildete biirgerliche Gesellschaft
getrieben wird und wodurch sie teils einem Teil ihrer Bevolkerung in einem neuen Boden die

230 Sekula 2002a, S. 50.
>! Hegel 1970a, S. 391.
2 Ebd.
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Riickkehr zum Familienprinzip, teils sich selbst damit einen neuen Bedarf und Feld ihres
Arbeitsfleifes verschafft.”>

Die biirgerliche Gesellschaft ist zur Expansion »getrieben«, weil grofe Teile der
Bevdlkerung von der Ausweitung profitieren. Wenn man bedenkt, wie fruchtbar diese
Vorstellung fiir die sukzessive Entwicklung vom merkantilen Handelswesen bis zum
industriellen Kapitalismus war, wird ersichtlich, weshalb Sekula neben der Realitdt des
maritimen Raumes jenen symbolischen Raum vermisst. Eric de Bruyn bringt die
Bemiihungen des Fish Story-Projekts auf den Punkt, wenn er einerseits die Bedeutung
einer »freien See« fiir die Territorialisierung herausstreicht und andererseits die Rolle
des Meeres als Vorstellungstableau fiir die kulturelle Imagination Europas definiert.
Gerade weil das Meer auch ein Medium der Reprdsentation ist, in dem sich die
Konflikte des Kapitalismus als Allegorien und symbolische Narrative abbilden.”* Die
hegelianische Dialektik zwischen dem freien Meer (mare liberum) und dem stabilen
Erdboden (terra firma) hat heute freilich neue Formen angenommen — das ist ebenfalls
ein wichtiges Thema bei Sekula. So stehen im Film neben bedrohten
Bevolkerungsteilen, wie in der Isolation lebenden Hafenarbeitern, lateinischen Truckern,
die als »private Inhaber« in prekdre Lebenslagen gedridngt werden und philippinischen
Hausmaidchen auch Dealer in Online-Spielen im Interesse der Dokumentarfilmer. Der
Traum von der neuen Fluiditdt findet sich gegenwirtig im weltweiten elektronischen
Austausch wieder. Fiir Sekula ein guter Grund diesen modernen Mythos in Frage zu

stellen.

Tatséchlich rede ich der anhaltenden Bedeutung des maritimen Raums das Wort, um der
tiberzogenen Bedeutung zu begegnen, die dem »Cyberspace«, diesem weitgehend metaphysischen
Konstrukt und dem daraus folgenden Mythos vom Sofortkontakt zwischen zwei weit voneinander
entfernten Rdumen beigemessen wird.**

Nachdem sich die Eigenschaften von Land und Meer vermischt haben und das Meer
langst nicht mehr allein das fluide Element darstellt, sondern selbst schon vermessen
wurde und einer terrestrischen Ordnung unterliegt, bleibt fiir de Bruyn heute die Frage,
welche historische Rolle die hegel’sche Dichotomie fiir die Konstitution der Moderne

. 36
eingenommen hat.

3 Hegel 1970a, S. 392.

4 In Fish Story, Sekula leaves no doubt that the ,,free space® of the oceans played an indispensable role
in the emergence of modernity, furnishing the successive stages of mercantile and industrial capitalism
with their necessary horizons of primitive accumulation of Europe, an agonistic theatre of representation
in which the myriad conflicts of capitalism could be staged by means of allegorical scenes and symbolic
narratives.* (zitiert aus: de Bruyn 2011, S. 93.)

>* Sekula 2002a, S. 50.

% ygl. De Bruyn, ab S. 93.
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3. DAS MEER ALS VERGESSENER ORT DER GLOBALISIERUNG

3.1. RAUME DER VERDRANGUNG UND VERTREIBUNG

Zerschlagene Fenster, abgebrochene Latten, eine schibige Fassade, Holzspine und
Glasscherben vor dem Haus. Ein leer gefegter Platz mit einem einzelnen Holzsessel in
der Mitte. Hinten eine Schiffsbucht und eine verschwindend helle Meeresoberfldche.
Das beschreibt die Aufnahme einer stillgelegten Schiffswerft (Abb. 15), die von der
Marine fiir Ubungen zur Terrorismusbekimpfung genutzt wird. Das hell-weiBliche Blau
der Hausfassade und deren weille Fensterldden sind in dieselben Farben getaucht wie
die nebelig-helle Atmosphére der Bucht im Hintergrund. Die plane Fliche des Platzes
ist sandig-grau und durch herumliegenden Dreck verschmutzt. Der Platz wurde
zuriickgelassen und einer neuen Nutzung zugefiihrt. Eric de Bruyn bezeichnet solche
Orte als »left-over spaces«”’, fiir Sekula sind es Riume der Verdringung und
Vertreibung. Erneut zeigt sich, dass Sekulas Interesse sich vornehmlich auf Strukturen
des Ubergangs sowie Phiinomene der Ausgrenzung richtet. Was wird iibersehen und
vergessen, zuriickgelassen oder mit neuen Inhalten gefiillt? Das Meer ist ein Raum, der
zwar vergessen aber zugleich {ibercodiert ist — vor dem Hintergrund der Redundanz der
Metapher entstand ein Wirtschaftsraum mit einer Industrie, die so globalisiert verlduft
wie kaum eine andere. Dass hier die spatkapitalistische Expansion voranschritt und sich
eine neue Geographie der Produktion und Distribution des internationalen Handels
etablierte, ist nur ein weiterer Aspekt davon, welche Bedeutung die maritime Welt hat.
,»30 the idea that these spaces could be taken over by these various narratives and
scenarios interested me“***, bemerkt Sekula.

Die soziale Dimension von Verdringung und Vertreibung — aufgrund von
okonomischen Marktverhiltnissen — ist ein wesentliches und héufig wiederkehrendes
Thema der Fish Story. Exemplarisch dafiir ist die Gegeniiberstellung der folgenden
Fotografien (Abb. 16 und Abb. 17): Pancake, ein ehemaliger Sandstrahlreiniger auf
einer Werft, durchstobert einen Schrottplatz im Hafen nach Kupfer, wohingegen vis-a-
vis ein ferngesteuerter Containertransporter im vollautomatisierten ECT-Sea-Land-
Cargoterminal getestet wird. Eine dunkle Reifenspur zieht sich iiber einen gepflasterten

Platz. Im Hintergrund ziehen dichte weile Wolken {iiber den Himmel, die

7 De Bruyn 2011, S. 91.
238 Sekula / Tchen 2004, S. 159.
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Stahlarchitektur der Verladevorrichtung setzt sich davon imposant ab und das Gefdhrt
dreht seine Runden — der Mensch bleibt im Zuge der Automatisierung auflen vor. Die
horizontale Anlage der Fotografien verkniipft die Abbildungen auf einer semantischen
Ebene, denn die Arbeitslosigkeit der Hafenarbeiter ist eine unmittelbare Konsequenz
der Automatisierung. ,,Die Seeleute”, so erklirt Sekula, ,,muflten der internationalen
Suche nach niedrigen Lohnen, die Hafenarbeiter der Automatisierung unterworfen
werden.“*’

Unterdessen orientiert sich Kunst immer noch an romantischen Vorstellungen
und idealistischer Asthetik und bleibt dem biirgerlichen Kunstgenuss treu. Die
Fotoarbeiten Sekulas sind zwar zweifelsohne dsthetisch und formal héchst ansprechend,
weisen aber zugleich das Bestreben auf, aus einem rein kunstimmanenten Kontext
auszubrechen. Der Artikel Dismantling Modernism, Reinventing Documentary. Notes
on the Politics of Representation (1978) umreilit Sekulas kiinstlerische Auffassung und
den Versuch mit kritischer, konzeptueller Kunst auf die dringenden Fragen der
Gegenwart zu reagieren: ,,What I am arguing is that we understand the extent to which
art redeems a repressive social order by offering a wholly imaginary transcendence, a
false harmony, to docile and isolated spectators.“**’ So beschreibt Sekula die Rolle der
Kunst innerhalb der Gesellschaft und inwieweit kiinstlerische Positionen den
hegemonialen Bestimmungen entsprechen. Sekula macht es sich zum Ziel, zu
alternativen kiinstlerischen Zugingen zu gelangen.

Die Rolle des Kiinstlers innerhalb einer Konsum- und Massenkultur sei
prinzipiell ambivalent: zwar mit einer Form von privilegierter Subjektivitit ausgestattet
und einer gewissen Autonomie versehen, stehen hinter diesem gesellschaftlichen
Rollenbild wiederum die systematische Verschleierung von Massengesellschaft, die
Bedingungen der Lohnarbeit und den prekdren Einkommenslagen vieler Mitglieder der
Arbeiterklasse. ,,The problems of art are refractions of a larger cultural and ideological
crisis®, so stellt Sekula die Bedingungen kiinstlerischer Produktion in einen erweiterten
gesellschaftlichen Rahmen, ,,stemming from the declining legitimacy of the liberal

capitalist world view.“*"!

Im Zusammenspiel von kiinstlerischen Positionen und dem
Diktum einer kapitalistischen Weltanschauung kann der tiefen kulturellen und
ideologischen Krise gemifl Sekula nur durch den Einsatz fiir einen authentischen

Sozialismus begegnet werden. Die Beschrinkungen einer elitiren Kunstwelt, die ihre

239 Sekula 2002a, S. 49.
240 Sekula 1978, S. 859.
21 Epbd.,, S. 860.
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Kritik nur kunstimmanent wirken ldsst, verlduft in einen kiinstlerischen Leerlauf, der
jede Praxis zu Formalismen verkommen ldsst. ,Modernist practice is organized

«242 Insofern setze Kunst

professionally and shielded by a bogus ideology of neutrality.
nur an der gesellschaftlichen Oberfliche an, scheinheilig wiirde bestenfalls Kritik
entworfen, bliebe dabei aber einer Haltung der Neutralitdt verpflichtet, die sich nicht
tatsdchlich in soziale Belange einschaltet, sondern lediglich auf hohem Niveau
Professionalitit mimt. Darin findet sich die grundlegende Kritik Sekulas, die den
Modernismus von heuchlerischen Bezeugungen zu entkleiden sucht.

In politisch-6konomischer Hinsicht ist die formalistische Ausprigung der
modernistischen Praxis jener fundamentalen Einteilung in »mentale« und »manuelle«
Arbeit geschuldet, die sich im Kapitalismus allgemein etabliert hatte. Ein Management
kiinstlerischer Ideen und kritischer Ansétze steht in Relation zu Gesellschaftsschichten,
die mit deutlich weniger Privilegien ausgestattet sind. Der »intellektuelle Arbeiter«
steht der »gewohnlichen Arbeiterschaft« gegeniiber, mehr noch, ersterer hat die
Moglichkeit auf dessen Bedingungen zu blicken. ,,An ideology of separation, of petit-
bourgeois upward aspiration, induces the intellectual worker to view the ,,working
class* with superiority, cynicism, contempt, and glimmers of fear.“**> Die Kritik an der
modernistischen Tradition ist zwar unbequem, greift aber wichtige Problemfelder auf.
Beispielsweise die Monopolstellung von Schulen und Massenmedien als Maschinerien
zur Konzeption von Lebenskonzepten, die von Sekula scharf kritisiert werden. Die
institutionalisierte Schulbildung und die mediale Vermarktung von Konsumgiitern
schaffen eine fiir alle verbindliche Kaufatmosphire und setzen den Bedarfshaushalt der
Bevolkerung fest. “Any effective political art will have to be grounded in work against

these institutions.” ***

Zunichst sollte sich die Arbeit gegen diese Motoren und
Institutionen  der  Gesellschaft richten, die den Moglichkeiten sozialer
Transformationsprozesse im Weg stehen. Mallgeblich erscheinen Sekula eine politische
Okonomie sowie soziologische Studien und semiotische Analysen der Medien. Erst mit
einer derart fundierten Basis konnte eine kritische, représentative Kunst mdglich sein,
die den realen sozialen Prozessen nahe kommt. “I'm talking about a representational art,
an art that refers to something beyond itself. Form and mannerism are not ends in

99245

themselves. Die zahllosen Formkiinsteleien in der Kunst sind selbstbeziigliche

242 Sekula 1978, S. 860.
3 Ebd., S. 861.
4 Ebd., S. 862.
5 Ebd., S. 862.
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Systeme, die zwar besténdig fortwirken, aber nicht iiber ihre Reichweite hinaus wirken
konnen. Diese Schwelle gilt es zu passieren.

These works might be about any number of things, ranging form the material and ideological
space of the ,,self* to the dominant social realities of corporate spectacle and corporate power. The
initial questions are these: How do we invent our lives out of a limited range of possibilities, and
how are our lives invented for us by those in power?**’

Die Hinwendung zur sozialen Wirklichkeit und den determinierenden Faktoren der
Gesellschaft konnte eine kiinstlerische Verfahrensweise darstellen, die ein groferes
Publikum unter Beriicksichtigung der sozialen Bedingungen erreicht. Eine Variante des
Dokumentarismus scheint diesem Anliegen am Wahrscheinlichsten zu entsprechen. Das
Label Dokumentation ist schlieBlich eng mit der Vorstellung von fotografischer
Wahrheit verbunden. Diese »dokumentarischen« Stimmen mischen sich mit »fiktiven«
Stimmen, daraus entsteht ein &sthetisches Programm, das Benjamin Buchloh als
»narrative Dokumentarfotografie und anekdotischen Fotojournalismus« bezeichnet. Die
Arbeiten sind in der Tradition der Dokumentarfotografie verwurzelt. IThr Anliegen ist
durch eine Erneuerung des Anspruchs an die fotografische Abbildung, einen Zugang
zum Realen zu gewinnen.**’

Dem Fotoessay ist ein wissenschaftlicher Beitrag des amerikanischen
Kunsthistorikers Benjamin H.-D. Buchloh angegliedert, der Sekula im Spannungsfeld
zwischen Diskursivitdit und neuem Realismus ansiedelt. Der Text Allan Sekula:
Fotografie zwischen Diskurs und Dokument (1995) versucht zu kliren, weshalb sich die
Lektiire und Betrachtung der Fotografien fiir das Kunstpublikum als besonders

. . 248
schwierig erwiesen haben.

Der Grund dafiir liegt in der Geschichte der Fotografie
und der Moderne selbst begriindet. Gemeinhin gilt Fotografie bis heute — gegeniiber der
Malerei — als das rangniedrigere visuelle Verfahren. Wenn auch fotografische Praktiken
den Kunststatus erreicht haben, stehen noch immer jene Arbeiten im Zentrum des
dsthetischen Interesses, die stark der Tradition der Malerei oder der Avantgardekunst
verpflichtet sind — zum Beispiel Jeff Wall. Daraus erkldrt sich eine Schwiche im
Rezeptionsvorgang des Betrachters. ,,Die relative »Unlesbarkeit« der Arbeiten von
Sekula in der gegenwirtigen Rezeption von Fotografie als kiinstlerischer Praxis®, so
schlussfolgert Buchloh, ,ist offensichtlich zunichst Resultat eines historischen

«249

Rezeptionsversagens in der Fotografiegeschichte selbst.”“”"” Indem Sekula die genuinen

246 Sekula 1978, S. 862.

7'y gl. Buchloh 2002, S. 191f.
8 ygl. ebd., S. 190-204.

29 Ebd., S. 190-204.
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Mittel des Mediums verwendet, verwehrt er sich dessen, was als avancierte Fotografie
gilt. Eine realistische Position mit kiinstlerischen Mitteln einzunehmen, erscheint
undenkbar. Das hat weitreichende Konsequenzen fiir die Kulturproduktion insgesamt,
sodass einflussreiche kulturwissenschaftliche Studien zur Postmoderne wesentlich ohne
den Begriff Realismus auskommen. So bedauert Benjamin Buchloh, dass Theoretiker
wie Jameson Fredric jede Form von Narration und Darstellung aus der Diskussion
verabschieden wollen.***

Die gegenwirtige Unmoglichkeit einer realistischen Kunstproduktion wird von Jameson nicht
mehr als ein unausweichliches Gesetz der Geschichte der Moderne und des Modernismus gesehen,
sondern nun schon gar als eine allgemeine ontologische Bedingung konstruiert.>'

Demgegeniiber stellt Buchloh neuerlich die ,,Mdglichkeit eines sozialen oder

252

politischen Narrativs sowie eine ,,mogliche Repridsentation und Erzdhlung des

. 253
Sozialen*

. Fir ihn richtet sich die kiinstlerische Relevanz auch nach der politischen
und sozialen Wirksamkeit. Vor allem die Reprdsentation der » Arbeit« scheint im Kanon
der Moderne ausgeklammert worden zu sein. Gerade die Bedingungen der industriellen
Massenproduktion sind kein géngiges Thema im Bereich des Darstellbaren — auch nicht
innerhalb der Gegenwartskunst.”*

Wenngleich Fotografie im hohen Maf3e ein wichtiges ideologisches Instrument
fir die Konsumindustrie geworden ist, versucht Sekula dennoch klassische
dokumentarische Praktiken wiedereinzufithren. Diese Wiederbelebung markiert eine
gesellschaftspolitische Notwendigkeit, denn der Modernismus hat in dieser Kategorien
bisweilen zu kurz gegriffen. Buchloh verweist eingangs auf die Beziehungen zwischen
Fotografie und der gegenwirtigen Kunstproduktion beziechungsweise den
Auswirkungen, die diese Eingliederung von fotografischen Techniken in einen groferen
Rahmen der institutionellen und 6konomischen Kunstdistribution zur Folge hat. Jede
Kiinstlergeneration muss diese Verhdltnisbestimmungen wieder neu festlegen.

,Neuformulierungen der ideologischen Interessenslage fordern zugleich ein neues

dsthetisches Investment“*>>, formuliert Buchloh nicht zufillig im Wirtschaftsjargon.

2% ygl. Buchloh 2002, S. 193.
1 Epd.

232 Sekula / Buchloh 2003, S. 24.
233 Breitwieser 2003, S. 24.

% ygl. Buchloh 2002, S. 191.
23 Ebd., S. 190.
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3.2. KONTINGENZ DER ARBEIT

Die sozialpolitische Kategorie »Arbeit« zu thematisieren, bedeutet bei Sekula ,,Arbeit
von seiner Negativform*>*® her zu bestimmen, namlich iiber die Abwesenheit der Arbeit
und die stidndige Auslieferung einer drohenden Arbeitslosigkeit. Dementsprechend ist
am Palast der Kultur und Wissenschaft in Warschau (Abb. 18) auch die Leuchtreklame
eines Spielkasinos zu sehen, die Willkiir, Zufall, Gliick und zugleich Betrug impliziert —
angebracht an eine staatliche FEinrichtung, die soziale Absicherung und gerechte
Arbeitsbedingungen mittragen sollte. In der gegeniiberliegenden Fotografie im
Arbeitsamt in Danzig (Abb. 19) sitzen und stehen die Wartenden zu beiden Seiten des
Flurs. Mit rustikalen Holzvertifelungen und dlteren Schwarz-Weil-Fotografien
ausgestattet wirkt diese blirokratische Anlaufstelle wenig einladend. Der Betrachter
kann bis zum Ende in den mit starkem Neonlicht ausgeleuchteten Gang und somit in die
Gesichter der Wartenden blicken — gerade so, als wiirde man selbst den néachsten Platz
in der Schlange einnehmen.

Ausgehend von der Kritik am sozialistischen Realismus sowie an der
Kulturpolitik der kapitalistisch-liberalen Gegenseite lotet Sekula die Dimension des
Arbeitslebens politisch und &sthetisch neu aus. Sekula mochte damit die géngige
Darstellung von der Positivitit der Arbeit brechen. Denn sowohl der sozialistische
Realismus als auch die liberal-kapitalistische Sozialdokumentation haben eines
gemeinsam: eine Asthetik der Arbeit und einen Glauben an die maskuline Wahrheit der
Arbeit. Doch, so Sekula, ,[d]Jem Korper eignet kein Wesen, das ihn organisch zu
Ehrenbezeugungen gegeniiber der Arbeit als einer positiven ontologischen Bedingung
veranlassen wiirde.“”’ Im Gegenteil, eine aufgezwungene Arbeitsdisziplin wird durch
das Industriemanagement und die Befehlsgewalt der Bourgeoisie durchgesetzt. Nicht
zufdllig werden in den Fotografien Arbeit und Natur immer wieder radikal
kontrastiert.”>® So steht auf der einen Seite der Albtraum der Arbeitslosigkeit und auf
der anderen der Traum von echter Arbeitsfreiheit. ,,Nur die Bourgeoisie®, fiigt Sekula
hinzu, ,,vermag diesen Traum zu verwirklichen, und auch das nur auf beschrinkte

“259 Dieses dialektische Verhiltnis

Weise und auf verdeckte Kosten der Arbeiterklasse.
zur Arbeit fithrt dazu, dass die Versprechungen der Arbeitswelt zugleich vom Zwang zu

arbeiten und vom drohenden Verlust der Existenzgrundlage iiberschattet sind. Die

2% Sekula / Buchloh 2003, S. 51.

27 Ebd.

8 ygl. Sekula / Buchloh 2003, S. 21-55.
2% Ebd., S. 51.
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Ablichtung der Wartenden im Arbeitsamt ist programmatisch fiir die kiinstlerische
Verfahrensweise Sekulas. In dem Essay von der trostlosen Wissenschaft (Teil 2, S.
106—-138) merkt Sekula in Auseinandersetzung mit der Tradition des Dokumentarismus
an, dass ,,[es sich von selbst versteht], dal die Standbildfotografie zur Darstellung von
Untétigkeit, endlosem Warten und der niedergeschlagenen Trigheit untererndhrter
Menschen besonders gut geeignet war.“*®" Sekula beschrinkt sich nicht darauf, in
schriftlich-theoretischen =~ Studien die diskursiven und institutionellen Formen
fotografischer Bedeutungs- und Rezeptionsformen historisch zu untersuchen — die
kritische Reflexion der Unzuldnglichkeiten der Dokumentarfotografie wird in die

261 . . .
.50 welll man zwar®, bemerkt Buchloh, ,,dass sich die

eigene Arbeit integriert.
Arbeiten mit Dokumentarfotografie auseinander setzen, erkennt aber zugleich, dass sie
sich auch mit der kritischen Dekonstruktion dokumentarischer Praktiken

beschiftigen.

Im Allgemeinen richtet sich Sekulas politisches und kiinstlerisches
Interesse auf die Welt der Arbeit in jenen sensiblen Bereichen der Okonomie, die
besonders von den globalen Transformationen und den Folgen des Spétkapitalismus
betroffen sind. Die Aufzeichnung der Arbeitsbedingungen auf hochindustrialisierten
Containerschiffen, so formuliert Buchloh, ,,[...] dient Sekula als eine Metonymie, die es
erlaubt, die allgemeinen Verdnderungen zu studieren, welche eine spitkapitalistische
Herrschaft in ihrer multinationalen und globalen Expansionsphase mit sich bringt.**®
Diese Sektoren der Wirtschaft zeigen sich in Sekulas ausgedehntem
Dokumentarprojekt als vergessene und iibersehene Auflenrdume, in denen Menschen
volliger Unvorhersehbarkeit ausgesetzt sind. Die existenzielle Unsicherheit konnte
kaum groBer sein, als wenn die Entscheidung fiir die Arbeitszuteilung per
Losentscheidung erfolgt (Abb. 20). Kleine bridunliche Zylinder, die mit Nummern
versehen sind, losen das Ergebnis aus. Sekula présentiert sie auf einer planen weiflen
Regaloberfliche neben einer Fensterscheibe, durch die das helle Sonnenlicht in den
Raum blitzt. Ein kiirbisformiges Gefdl und ein altmodisches Telefon befinden sich
ebenfalls auf dieser Ablagefliche, auf der sanft eine Hand ruht. Die dazugehdrige
Person ist nicht zu sehen. Und in der Fotografie vis-a-vis begibt sich ein Mann grofen

Schrittes {iber Triimmerhaufen aus Bauschutt (Abb. 21) — schweres Material,

ausgebrochene Wandteile, Ziegelsteine liegen verstreut am Boden. Er versucht noch

260 Sekula 2002a, S. 127.

1 ygl. Sekula 1978; Sekula 2002a; Sekula 2002b; Sekula 2010 und Sekula 1984,
202 Sekula / Buchloh 2003, S. 36.

293 Buchloh 2002, S. 202.
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Ziegelsteine aus dem abgerissenen Hafenlagerhaus zu bergen. Doch was lésst sich noch
aus den Triimmern einer Gesellschaftsform retten, die ihre Mitglieder an den dufleren
Rand dréngt, sie ihrer Wiirde beraubt und in den Worten Giorgio Agambens auf ihr

»nacktes Leben« zuriickwirft?

3.3. DAS PANORAMA

Das Panorama des Atlantischen Ozeans liegt auf der Ebene eines Neigungsmessgerits,
das in der Schifffahrt zum Messen der Steigung beziehungsweise zur Winkelmessung
verwendet wird (Abb. 22 und Abb. 23). Diese zentralen Fotografien thematisieren die
Vermessung der maritimen Welt und die Verfestigung der Seewege, die Infrastruktur
des Weltmeereshandels, die Handelsrouten auf den Gewéssern sowie die globale
Okonomie insgesamt. Auf den Weltmeeren sind Schiffe des Linienverkehrs,
Schlachtschiffe, Frachtschiffe, Tanker oder Containerschiffe wie auf dem vorgestellten
Fotopaar unterwegs. Das maritime Frachtwesen transportiert das Gros der Giiter des
Weltmarktes und die GroBladungen nehmen weiter zu, denn mittlerweile werden die
meisten industriell gefertigten Waren in den standardisierten Ma@behiltern, den
Containern, verschifft. Auf dem Seeweg konnen groBle Mengen {iber weite Strecken
gebracht werden. Dafiir ist der Transport via Schiff traditionell sehr langsam, mit
durchschnittlich 26 km/h (15 Knoten) bewegen sich die schwimmenden Fahrzeuge iiber
das Meer. Diese Entwicklung hat auch Verdnderungen der maritimen Geographie nach
sich gezogen, weil Kiisten, Seen und Fliisse mit Kanédlen und Docks ausgestattet wurden,
welche die Zirkulation des Giitertransports auf dem Meer erleichtern.”®* Die moderne
Handelsschifffahrt ist heute ein beachtlicher Wirtschaftsfaktor: Mehr als zwei Drittel
des weltweiten Frachtaufkommens werden iiber die Weltmeere transportiert. Im
Vergleich zu anderen Verkehrswegen ist der Glitertransport zu Wasser unschlagbar
giinstig. Ein Drittel des Welthandels iiber den Seeweg entfillt auf den Transport von
Rohol >

Das vorliegende Bildpaar ldsst die Menschheitsgeschichte der maritimen Welt
anklingen: von der Erschliefung des Meeres als unermesslich groBBer Weltteil bis hin zu
dessen vollstidndiger Kartographierung und letztendlich als ein weltweites Netz aus

Seestralen fiir ein globales Handelssystem. Dennoch erinnert das Spiel mit den

6% ygl. Rodrigue 2013.
23 vgl. Kramer 2011.
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Sonnenstrahlen in den Wolken iUber dem offenen Meer sowie das aufschdumende
Wasser an den Schwermut mit dem das Meer immer schon bedacht wurde. Dem
Panorama, so schreibt Brigitte Werneburg, ,,[...] [eignet] heute nur noch die

«266 Das tiefdunkle Gewisser und der

Melancholie vergangener historischer Grof3e.
wolkenverhangene Himmel evozieren die Dynamik und die Gewalt des Meeres sowie
dessen unermessliche Macht und Grenzenlosigkeit. Der Historiker Jules Michelet
schreibt 1861 in Das Meer (im Original: La Mer) es sei ,,[v]on immenser Ausdehnung
und gigantischer Tiefe, den groften Teil des Erdballs bedeckend, scheint jene Masse ein
Reich der Finsternis zu sein.“**” Mit Poesie schildert Michelet das atemberaubende
Naturphdnomen auch unter den Gesichtspunkten der menschlichen Wahrnehmung: als
faszinierendes Naturschauspiel, als Ort der Erholung, als Nahrungslieferant und als
Wirtschaftsregion. Und ebenso erklirt er wie durch die Entwicklung der Meteorologie
und Kartographie die GesetzméBigkeiten der Meeresstromungen berechnet werden
konnten und sich damit die Perspektive neuerdings auf die Gesetzlichkeit und den
Gleichklang des Meeres richtete. Was bei Michelet auffillt und heute besonders modern
erscheint, ist das Bewusstsein fiir die Gefihrdung des empfindlichen 6kologischen
Gleichgewichtes. ,,Das Meer“, so bemerkt Michelet, ,.erscheint selbst als organisch
gebildetes Ganzes, als lebendiges Wesen.“*%®

Der Ozean erfahrt jedenfalls kontrdre Zuschreibungen, die jeweils zwischen
Schonheit und Schrecken changieren: Mal ist es eine weite Oberfliche, dann von
ungeheurer Tiefe, in ihm liegt Bewegung genauso wie Ruhe und bevor es als grenzenlos
galt, markierte es eine uniiberwindliche Grenze.”* An diese Faszination erinnert auch
Sekulas Panorama, an jenes Gefiihl der Erhabenheit, vor der die Vergéinglichkeit des
Menschen angesichts der Ewigkeit des Meeres sichtbar wird. In der strengen Anlage
des Bildaufbaus ruft Sekula dem Betrachter die klassische Zentralperspektive ins
Gedidchtnis. Doch obwohl der Frachter unaufhaltsam in die Unbestimmtheit der offenen
See vorstofit, was die breit angelegte Panoramafotografie ins Dramatische steigert, liest
sich der erste Teil der trostlosen Wissenschaft, der dem Abbildungspaar vorangestellt ist,

wie ein Abgesang auf den panoramischen Blick. Sekula geht davon aus, dass der

klassische maritime Blick weichen musste, weil diese Darstellungsform einen

2% Werneburg 1997, S. 85.

27 Michelet 2006, S. 16.

28 Ebd., S. 318.

% Vgl. Baader 2010, S. 15-40.
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,kohdrenten und integrierten Raum*“" zur Voraussetzung hat. Wie de Bruyn bemerkt,

verbindet Sekula mit dem unermesslichen Raum des Panoramas ein ,,spezifisches
epistemologisches Dispositiv der Wahrnehmung®. *’' Diese Form der visuellen
Wahrnehmung hat einen expansiven und optimistischen Charakter und ruft Neugier,
Abenteuergeist und Gewinnsucht hervor.

Der Realismus des Panoramabildes ist in der Kunstgeschichte vor allem auf die
Malerei bezogen. Die Darstellung von Flottengeschwadern, Mandvern oder
bedeutenden Seeschlachten fand in der niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts
erstmals Ausdruck in einer eigenstdndigen Bildgattung: in der Marinemalerei. Als Teil
der Landschaftsmalerei haben sich die Darstellungen von der ruhigen oder stiirmischen
See, hiufig in Verbindung mit Schiffen, sowie Kiisten- und Hafenlandschaften oder
monumentalen Seeschlachten als autonomer Bildinhalt verselbststidndigt. Das maritime
Ereignisbild, das Schiffsunterginge, Strandungen und Regatten wiedergibt, gehort zu
dem Typus des niederldndischen Historienbildes. Das Seestiick wird zumeist allegorisch
ausgelegt, wie schon ein frilhes Beispiel von Joos de Momper (Abb. 41)
veranschaulicht, das vormals Pieter Bruegel dem Alteren zugeschriebe wurde.”’> Die
moralisierende Illustration eines Bibeltextes dient hier der religiosen Aufladung, die See
wird noch unter einem biblischen Vorwand dargestellt. Den Hohepunkt der Seemalerei
erreicht die holldndische Kunst — allein wegen der Lage des Landes und der
Entwicklung der holldndischen Seefahrt war die Darstellung des Meeres naheliegend.
So erkldrt der bekannte Kunsthistoriker Wilhelm von Bode die Entstehung des
Seebildes bei den Holldndern aus ihrer soziookonomischen Lage heraus. ,,War doch die
See*, so bemerket Bode, ,,von jeher die zweite Heimat des Holldnders; sie wurde es im
hochsten Maf3e, nachdem in den Freiheitskriegen die spanische Flotte niedergerungen

«273 71 den ersten

und die Weltherrschaft zur See an Holland iibergegangen war.
nordniederldndischen Marinemalern zdhlen Hendrick Corenlisz Vroom, Cornelis Claesz
van Wieringen und Aert Antum (Abb. 42), deren Gemélde starke Farben und einen
dekorativen Stil aufweisen. Das kréftige Lokalkolorit wird in den dreiBliger Jahren von
einem einformigen hellen, brdunlichen Ton abgeldst, so schreibt von Bode der

nachfolgenden Generation wie Simon de Vlieger zu (Abb. 43), dass

7% Sekula 2002a, S. 43.

"I De Bruyn 2011, S. 94.

2 ygl. 0. A. 1998, S.555-557.

7 yon Bode 1951, S. 325. (Vgl. von Bode 1951, Kap. Das Seebild bei den Hollindern, S. 325-346.)
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[...] die Farbung von Wasser und Wolken jetzt ein fast monochromes helles Grau oder
Graubraun mit weillichen Lichtern [ist], das diinnfliissig aufgetragen ist und daher das nasse
Element trefflich wiedergibt und die auBerordentlich tonige Wirkung des Ganzen noch erhéht.*”

Diese Verwandlung zeigt sich bei Jan Porcelli sowie dem eben genannten Simon de
Vlieger und Jan van de Capelle. Der bekannteste Marinemaler der zweiten Hélfte des
17. Jahrhunderts wird Wilhelm van de Velde der Jiingere (Abb. 44), der offiziell
Schlachtenbilder unter Auftrag anfertigt.””> Als wichtige Vertreter dieses Genres gelten
in weiterer Folge in der franzdsischen Kunst Claude Lorrain und Claude Joseph Vernet,
Théodore Géricault, Eugéne Delacroix, Gustave Courbet und Claude Monet sowie
dariiber hinaus Caspar David Friedrich, William Turner und Emil Nolde.>’°

Die melancholisch ergreifende Stimmung, die der Marinemalerei zu eigen ist,
muss auch Sekula vor Augen gestanden haben, als er jene Fotografie der Fish Story
aufnahm, die fiir die gesamte Arbeit und spéter auch flir den Film exemplarisch werden
sollte. Im ersten Teil der trostlosen Wissenschaft wird deutlich, dass Sekula sowohl die
implizit romantische Einstellung zur See kennt, als auch, dass das Panorama indirekt
immer schon militarisiert erscheint — der Feind kann jederzeit auf der Horizontlinie
aufziehen. Die erste Hélfte der dazugehorigen Textpassage widmet sich dem Verlust
des Panoramas mit der anbrechenden Moderne und die zweite Hilfte dem
Verschwinden des Meeres im Bewusstsein »spitmodernistischer Eliten«?’’. Die
Auflosung des Horizonts wird darin zum ersten Symptom des aufkommenden
industriellen Kapitalismus. ,,J.M.W. Turner war der erste, der diesen Zusammenbruch
oder dieses Verschwinden des panoramischen maritimen Raumes in der Malerei
erfallte, so restimiert Sekula, ,in Werken, die [...] parallel zu den ersten

hochseetiichtigen Dampfschiffen entstanden.“*”®

Die Verwischung des Horizonts — wie
es bei Turner in der Malerei und bei Joseph Conrad in der Literatur beispielhaft
vorgefithrt wird — steht im klaren Gegensatz zum &lteren panoramischen Bild der
Hollédnder, weil es ein beweglicheres und schnelleres Zeitalter der Dampfkraft
repriasentiert. Den Holldndern galt das Panorama gleichsam als imperiale
Verherrlichung.

Allan Sekula verweist in diesem Zusammenhang auf die amerikanische

Kunsthistorikerin Svetlana Alpers, welche die nicht-narrative, deskriptive Struktur der

2™ yon Bode 1951, S. 329.

3 ygl. Bol 1973.

276 Aufzihlung entlehnt aus Kreil 2011, S. 38.
277 Sekula 2002a, S. 51.

28 Ebd., S. 45.
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hollindischen Malerei untersucht hat.>”

Die klassische Kunstgesichte legt den Fokus
gerne auf die narrativen Tendenzen der Kunst, Alpers interessiert sich hingegen fiir die
niederlindische Kunst, weil sie darin eine deskriptive Aufmerksamkeit fiir das
Vorhandene vorfindet.*® Die »topographische« Verfahrensweise der hollindischen
Malerei kennt kein fixiertes Subjekt, ein fester Betrachterstandort fehlt ebenso wie ein
vorgegebener Rahmen, dafiir weisen die Kiinstler einen ausgeprégten Sinn fiir das Bild
als Flache auf. Es handelt sich um eine ,,Auseinandersetzung mit der Welt und den

. . . 281
Bedingungen des visuellen Wissens*

, folgert Sekula mit Bezug auf Alpers, sodass
die Bildrezeption nicht von Symbolisierung oder Narrativitit bestimmt sind, sondern
die panoramischen Darstellungen von Schiffen als imperiale Allegorien und Sinnbilder
fiir die nationale Identitdt gelesen werden. Denn Bilder sind nach Svetlana Alpers
Bestandteil einer spezifischen visuellen Kultur. Deshalb schldgt sie vor, diese
»holldndische Sehkultur« zu untersuchen anstatt die Geschichte der hollédndischen
Kunst. Die Erscheinungen der Welt werden von den Kiinstlern nicht einfach
nachgeahmt, sondern vielmehr in einer »symbolischen Weltschau« angeordnet.
Entscheidend fiir das Kunstverstandnis der Niederlédnder ist somit die charakteristische
Sehkultur und die beschreibende Darstellung, die im Gegensatz zur italienischen
Renaissance nicht das Lesen und Interpretieren in den Vordergrund stellt. So folgert
Alpers aus ihren Beobachtungen, dass ,[flest verwurzelte malerische und
handwerkliche  Traditionen, unterstiitzt durch die neue  experimentelle
Naturwissenschaft und Technik, die Auffassung [bekriftigten], da3 Bilder zu neuen,
gesicherten Erkenntnissen iiber die Welt fiihren konnten.“*** Das heift Bilder sind Teil
der Wissenskultur und stehen nicht nur im Zeichen der Vermittlung von Inhalten,

sondern dienen selbst der Generierung von Wissen.

2 ygl. Sekula 2002a, S. 44.

20 ygl. Alpers 1998. Wolfgang Kemp riumt im Vorwort der einflussreichen Studie Kunst als
Beschreibung. Holldndische Malerei des 17. Jahrhunderts ein, dass dieses Buch, richtig gelesen, ganz
wesentlich die Chance bietet, die holldndische Malerei des so genannten »Goldenen Zeitalters« neu zu
sehen. Die zentrale These Alpers lautet, dass die Kunst des Beschreibens von der erzdhlenden Kunst
Italiens abgegrenzt werden muss. Die nordeuropéische Praxis wurde bis anhin falsch bewertet, ndmlich
indem man die MaBstédbe der italienischen Praxis angesetzt hat. Die beschreibenden Bilder wurden als
bedeutungslos abgetan, weil sie nicht dem siidlichen Kunstverstindnis entsprachen, das deutlich an der
Autoritit des Textes und der Narration orientiert war. Denn, so schreibt Alpers, ,,[d]as Studium der Kunst
und ihrer Geschichte ist in bemerkenswertem MafBle von der Kunst Italiens und der theoretischen
Beschiftigung mit ihr geprigt worden.” (zitiert aus Alpers 1998, S. 25) Die dsthetischen Urteile, so gibt
uns Alpers zu bedenken, haben eine soziale und kulturelle Basis. Das Kunstverstidndnis entspringt allein
den Vorstellungen der italienischen Renaissance.

**1 Sekula 2002a, S. 47.

82 Alpers 1998, S. 34.
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So stellt sich in dieser Hinsicht auch fiir Wolfgang Kemp die Frage ,,[...] was
gegen eine Bemiihung einzuwenden [ist], die sich redlich gegen den galoppierenden
Gedidchtnisverlust, gegen Kulturzerstorung und einen visuellen Analphabetismus
stemmt?*”® SchlieBlich gilt es einen Verlust der Sehkultur zu beklagen, der sich auf die
gesamte Sinnes- und Geistestitigkeit des Menschen sowie sein vermitteltes

« 284

Weltverhéltnis bezieht. ,Realitdt entsteht als Produktion von Reprisentation s

restimiert Kemp und notiert weiter:

Die holldndische Malerei zeichnet sich durch eine nicht-hierarchische, offene, an Werten wie
Unendlichkeit und Vielfalt orientierte, extrem nuancierende und erscheinungshafte
Darstellungsweise aus. Sicher: Jedes Bild kann nur ein Modell fiir Wirklichkeit sein, es mul3 ihre
Komplexitit modellhaft reduzieren.**

Sekulas Arbeiten und Texte kreisen um diese Erkenntnis und sind zugleich Zeugnis fiir
das kiinstlerische Vorhaben, den visuellen Giiterverkehr einer kommerziellen
Massenkultur zu reflektieren. ,,Kunst ist nicht Natur®, bemerkt Kemp, ,,sondern
Darstellung der Natur, picturing ist nicht Sehen, sondern dargestelltes Sehen, ein Bild

hat keine Bedeutung, sondern produziert Bedeutung.***

Unter diesem Aspekt muss das
Panorama als Geste der Aneignung gelten, eben nicht nur als pikturaler, sondern auch
als strategischer Begriff.”® Denn die industrielle Modernisierung 16st die erbauliche
Einheit des Panoramas auf — so lautet die Hauptthese Sekulas — und zeitigt das

Panorama, es markiert mithin eine Ubernahme durch das Detail.**®

Das Wissen liegt
nunmehr im Detail und in der Datenverarbeitung und demgegeniiber ist das Panorama
als umfassende Darstellungsform sowie als visuelles Erkenntnismodell obsolet
geworden. Auflerdem wurde das Meer zu einem glatten Raum ohne Hindernissen, einer
unendlichen Transportfliche und einem »abstrakten horizontalen Aktionsfeld«, worin
,»|d]ie Modernisierung voran [schreitet], indem unebene, unterbrochene Oberfldchen

durch effiziente, glatte ersetzt werden.***

Die rationale Begriindung fiir die Expansion
lieferten Rechtsgelehrte wie Hugo Grotius und Carl Schmitt. ,,Dieser neuen

strategischen Vision vom maritimen Raum®, betont Sekula, ,war eine zutiefst

¥ Kemp 1998, S. 12.

***Ebd., S. 18.

**Ebd., S. 16.

*Ebd., S. 17.

7 Der Horizont: ein pikturaler, aber auch ein strategischer Begriff.“ Eine Formulierung, die Michel
Foucault in einem Interview fiir das Panorama trifft (siche Foucault 2003, S. 44) und mit der Sekula die
Abhandlung Vom Panorama zum Detail (siche Sekula 2002a, S.106) einleitet.

8 ygl. Sekula 2002a, S.106-112.

**Ebd., S. 108.

78



Das Meer als vergessener Ort der Globalisierung

expansionistische Logik zu eigen.*”® Auch die moderne Kriegsfithrung hat sich auf die
Ozeane ausgeweitet, infolge der Dampfkraft wurde das Meer zum ersten Schauplatz
einer mechanisierten Kriegsfithrung.

Das Meer — seit jeher ein Raum eigenes Rechtes — ist heute Teil einer
rationalisierten Industrie geworden, in der sich die Entfremdung des Arbeiters sowie die
soziale Isolierung aufgrund der Hyperspezialisierung besonders stark abzeichnen. Darin
wird eine soziale Misere erkennbar, die sich Sekula zufolge in 6konomischen Begriffen
erkldren lisst. Doch es werden nicht nur die Konsequenzen des Kapitalismus offenbart,
das Projekt Fish Story kann iiber weite Teile auch als Auseinandersetzung mit der
Theorie der Linken gelesen werden.”' Sekula betont im Interview sein Interesse an der

intellektuellen Tradition und der Geschichte der Linken.?*?

Vordergriindig sind die
Arbeiten eine Auseinandersetzung mit Marxismus und Sozialismus sowie dem, was seit
den Neunziger Jahren unter dem Begriff »Globalisierung« thematisiert wird. Auf der

Homepage zum Film erklidren Sekula und Burch programmatisch:

Our premise is that the sea remains the crucial space of globalization. Nowhere else is the
disorientation, violence, and alienation of contemporary capitalism more manifest, but this truth
is not self-evident, and must be approached as a puzzle, or mystery, a problem to be solved.””

Die Entwicklungen der multinationalen Konzernwirtschaft dringen tief in das Leben der
Menschen ein, ohne wirklich wahrgenommen zu werden. Gegen dieses Vergessen
richten sich Film, Ausstellung wie Fotobuch gleichermallen: In der Dokumentation der
internationalen Handelsschifffahrt treten die Auswirkungen des Spétkapitalismus aus
threr Unsichtbarkeit heraus — Arbeiter, Transportbehilter, Industrie und schwere
Maschinen werden als Faktoren einer Wirtschaft vorgefiihrt, die weder auf
immaterieller Arbeit noch auf unsichtbaren Giitern beruhen. Sekulas Fotografien
erinnern an die physische Priasenz des Meeres. Dafiir entwickeln sie aber komplexe
Strukturen, die eine gewisse Mehrdeutigkeit produzieren, in der eine lineare Rezeption

nicht moglich ist.”*

%0 Sekula 2002a, S. 108.

! Eine genauere Untersuchung des Reportage-Projekts als linke Gesellschaftskritik ist noch ausstindig.
*2 Sekula / Tchen 2004, S. 168 sowie Sekula / Buchloh 2003, S. 21-55.

3 Allan Sekula / Noé&l Burch, Notes for a Film, In: Hompage zu The Forgotten Space

URL: http://www.theforgottenspace.net/static/notes.html

4 vgl. ebd.
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3.4. DAS MEER ALS AUSNAHMEZUSTAND

Sekulas Fotografien weisen einen ,,puritanischen Sinn von Schonheit” auf und tragen
einen ,isthetischen Gestus [..] von schlichter Alltiglichkeit“*”, bemerkt die
Kulturjournalistin Brigitte Werneburg. Sie lassen keine bildliche Adaption von Malerei
erkennen, sondern zeigen die gegenwirtige technisch-industrielle Wirklichkeit in
dokumentarischen = Bildabfolgen. Intensive Recherchearbeiten erginzen die
kiinstlerische Feldforschung mit aufkldrenden Textpassagen im Sinne der
Kontextualisierung des Einzelbildes — zusétzlich zum Arrangement in Abfolgen und
Serien. Dariiber hinaus ,vermeidet [Sekula] den restriktiven, dogmatischen
dokumentarfotografischen Code des SchwarzweiB.“**° Was seit dem Pikturalismus der
frithen Dokumentarfotografie die Dramatik der Szene ausmachte, weicht bei Sekula
einer sozialen und dialektischen Lesart.”’’ Im Gegensatz dazu sind die Fotoarbeiten
zwar niichtern, aber keinesfalls unelegant wie Werneburg anmerkt.*®

,»1 first encountered photography while working in a library. [...] I encountered
photography through books [...] I became interested in the photographic book as a

fOImch‘)‘)

, so beschreibt Allan Sekula die Entdeckung des eigenen Mediums. Diese
Anndherungsweise ist dem Betrachter selbst im Aufbau des Bildbandes evident. Die
Narration entwickelt sich fortlaufend weiter: von der einsamen und beklemmenden
Arbeit unter Deck (Abb. 24) bis zu einer amerikanischen Segelyacht mit dem Namen
Happy Ending, die Sekula auftauchen ldsst (Abb. 25). Steuerlos dahintreibend wurde an
Bord des Bootes die Leiche des Besitzers aufgefunden, von der Frau fehlte jede Spur.
So ldsst es sich zumindest der beigefiigten Zeitungsnotiz entnehmen. Im
Zusammenspiel mit den drei Fotografien entsteht fiir den Betrachter eine abenteuerliche
Erzéhlung: Muss man heute noch mit den Gefahren der offenen See oder gar mit dem
Tod rechnen?’”’ Dieses Spiel mit Assoziationen macht den Reiz der Arbeit wesentlich
aus. ,,I can just play with sets of associations and engage in this sort of metaphoric game
[..]°" bekennt Sekula. Daraus ergeben sich neue Formen das Reale wahrzunehmen.

Realismus wird ldngst nicht mehr als Reproduktion der Wirklichkeit verstanden,

sondern wird selbst zum Produzenten (auch von Fiktion). Wéhrend fiir den

¥ Werneburg 1997, S. 81. Brigitte Werneburg ist Kulturjournalistin in Berlin (Tages-Zeitung) und

Korrespondentin fiir A7t in America.

% Bbd.

»7vgl. Allan Sekula, Making Sense, In: Art Gallery of New South Wales, Collection Notes.
8 ygl. Werneburg 1996, S. 81.

% Sekula / Tchen 2004, S. 164.

39 vgl. Werneburg 1996, S. 81.

1 Sekula / Tchen 2004, S. 163.
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Fotografischen Realismus im 19. Jahrhundert die wahrhafte Abbildung als realistische
Darstellungsweise galt, hat sich die Konzeption von Realismus grundlegend
gewandelt.*"*

Die konzeptuelle Rolle der Fotografie hat bei Sekula einen hohen Stellenwert —
Fotografie ist niemals ein Produkt, sondern stets ein Arbeitsprozess und eine soziale
Praxis. Die abgelichteten Motive entstehen aus einer konkreten Lebenssituation heraus

303 Die Aufnahme einer Vitrine im Maritiem Musuem

und schreiben sich im Werk ein.
Prins Hendrik zeigt beispielsweise ein Modell (Abb. 26), das Wellenbewegungen
simuliert, und ein schmales, ldngliches Boot schwebt auf dem modellierten Wasser.
Umgeben von kleine Harpunen wéhrend im Hintergrund weitere Vitrinen zu sehen sind
— nur verschwommen ldsst sich ein Ausstellungsraum erahnen. Der Hinweis auf eine
der grausamsten Industrien der Weltmeere erschlieBt sich mithin {iber die
gegeniiberliegende Fotografie (Abb. 27), ein interessantes kleines Detail der
Ausstellung, eine pornographische Schnitzerei auf einem Walzahn. Die Nahaufnahme
priasentiert den abgebrochenen Zahn auf einer Glasplatte, wodurch die kleine
Schnitzerei gut erkennbar wird: ein gutbiirgerlicher Mann — durch die Kleidung als
Gentleman ausgewiesen — ftritt in sexuellen Kontakt mit einer entkleideten Frau. Im
kulturellen Gedéchtnis deutet ein Wal zunichst auf jenen Weilen Wal hin, den der
entschlossene Kapitin Ahab mit der Mannschaft des Walfdangers Pequod durch die
Weltmeere verfolgt. Der Roman von Hermann Melville zidhlt zu den bedeutendsten
Prosawerken des 19. Jahrhunderts. Der weile Wal steht darin als Symbol fiir das Meer
und die Urgewalt der Natur. Das Bild des Untertauchens in das tiefe Gewésser — so gibt
Hannah Baader zu bedenken — ist zwar ein Ort der Angst, zugleich aber auch der Lust.
,In seiner Formlosigkeit und Weite“, so fiihrt Baader weiter aus, ,,scheint der Ozean
den verborgenen Quellen des Unbewussten zu entsprechen, das Eintauchen in das
fliissige Element hat deutliche sexuelle Konnotationen.“*** Schon in den friihen
Kosmogonien und Mythologien erscheint das schdaumende Meer als vitalistische Kraft,
die sogar der Zeugung fdhig ist. Man denke an die Geburt der Venus durch die
Kastration des Vaters Kronos.” Die Fotografien erdffnen gewissermalen ein breites
Spektrum an Deutungsmoglichkeiten, nachdem die Handlungsstringe der Fish Story

insgesamt essayistisch und diskursiv gehalten sind. Renate Wohrer kommt in diesem

392 ygl. Baetens 2006, S. 7-10.

39 ygl. Breitwieser 2003, S. 14-19.
3% Baader 2010, S. 24.

393 ygl. Baader / Wolf, S. 9.
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Zusammenhang der Verdienst zu, auf einer formalen Ebene die Bildschemata und die
»Rhetorik der Bilder« entsprechend analysiert zu haben. Wohrer hat in ihrer
Diplomarbeit gezeigt, dass Sekula auf bekannte Bildkonventionen und
Darstellungsformen zuriickgreift, die in der Tradition von etablierten Sehgewohnheiten
stehen. Das hei3t auf Sekula bezogen, die Bildinhalte sind in Sequenzen organisiert und
produzieren Bedeutung iiber die Verkettung mehrerer Bilder.* Ebenso im nichsten
Beispiel, indem personliche Gegenstéinde aus dem Alltagsleben der Mannschaft in den
Blick geraten.

Nachdem Sekula selbst viele Tage lang auf Lastschiffen mitreiste, fand er die
Gelegenheit Kleinigkeiten aus dem tédglichen Leben einzufangen. Trotz der
rationalisierten Arbeitsabldufe zeigt sich in den Detailaufnahmen, dass ganze
Lebenswelten in der Arbeitswelt eingefasst sind. Details aus dem Maschinenraum (Abb.
28) verweisen kritisch-ironisch auf die Lebensbedingungen auf Schiff, so auch wenn die
Nabhsicht auf den Ohrenschutz eines Maschinenraumwischers den Schriftzug I can not
be fired slaves are sold tragt. Solche Anspielungen sind eine Mdoglichkeit
sozialpolitische Fragen zu thematisieren, gerade weil sich in Zusammenstellung mit der
Fotografie der Star-Trek-Figur die Perspektive nochmals erweitert (Abb. 29). Der
Fokus auf die nachgebildete Spielfigur aus der bekannten Fernsehserie entspricht
konzeptuell seinem Gegenpart — es sind beides gestochen scharfe Detailaufnahmen vor
einem verschwommenen Hintergrund. Daraus ergibt sich eine abstrakte Vorstellung:
Einerseits wird ein moderner Sklavenhandel vermittelt — ein unermesslicher
zivilisatorischer Riickfall — und andererseits werden die Hoffnungen und Fiktionen
geweckt, die sich in Filmen und Serien abzeichnen. Die Serie »Raumschiff Enterprise«
entwirft Zukunftsvisionen bekanntlich im Sinne eines technischen Fortschrittsbegriffes
sowie unter der Voraussetzung von wirtschaftlichen und sozialen Entwicklungen.’”” In
den Welten der Science-Fiction-Serie werden Zukunftstrdume projiziert, die technisch

sowie gesellschaftlich noch nicht realisierbar sind. In den Fotografien verbindet sich das

3% v gl. Wahrer 2006, Kap. Fischen im Bildermeer S. 37-56. Renate Wohrer bietet dem Leser nicht nur
eine interessante Untersuchung der visuellen Strategien an, sondern gibt auch eine brauchbare
Zusammenfassung der Bild-Text-Struktur insgesamt. Kein einfaches Unterfangen, da Sekulas Argumente
sehr weitlaufig sind und wie Wohrer selbst formuliert: ,,Die rein assoziative Erwdhnung von Romanen
und Filmen bleibt oft ein wenig unklar, vor allem fiir die Rezipientlnnen, die diese Werke nicht
kennen.” (aus: Wohrer 2006, S. 59.)

307 Raumschiff Enterprise (im Original: Star Trek) ist eine US-amerikanische Science-Fiction-
Fernsehserie aus den sechziger Jahren. Darin wird die Zukunft der Menschheit als hochentwickelte
Spezies imaginiert. Interessant an der Serie ist vor allem, dass jede Zukunftsvorstellung, auch wenn sie
sich auf auBerirdische Lebensformen bezieht, humanoid geprégt ist. Das Fremde und Unbekannte wird
mit diesem Anthropomorphismus fiir den Zuseher vertrauter. Die Erfolgsgeschichte der Serie gilt als
popkulturelles Phanomen.
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Imaginative rund um die Diskussion zur Offenheit des Meeres und im Gegensatz dazu
die Realitit des Handels und der Arbeit auf See. Das Meer ist zwar ein offener
Projektionsraum, aber ldngst kein offener Handlungsraum mehr. Im maritimen Raum
besteht eine komplexe Beziehung, die zwischen der Tendenz zu imaginativer Freiheit
und den Einfliissen der Instrumentarien der Macht existiert. Zum einen steht ein offener
Moglichkeitshorizont, in dem selbst eine soziale Revolte denkbar wird, und zum
anderen werden die Mittel der sozialen Kontrolle unter dem Primat der Okonomie, des
Militérs und der Politik anschaulich.’”

Die Offenlegung der narrativen Strukturen macht deutlich, dass sich die
Fotoarbeiten auf soziale Realititen beziehen, ohne symbolische Konstruktionen aufler
Acht zu lassen. ,,Doch im Allgemeinen ist fiir mich die Hauptaufgabe®, merkt Sekula an,
,,ob die Bedeutungsstruktur des Werkes nach innen, hin zum Kunstsystem, oder nach

«309 Eg erfordert eine hohe Mobilitit des Kiinstlers, doch die

auflen, hin zur Welt, strebt.
Anndherung Sekulas an das Schiff, den Container, die Seeleute, Werftarbeiter und
Docker widerspricht den bestindigsten Mythen des Meeres: Das Meer ist eben nicht nur
ein Raum fiir den weltweiten Austausch von Waren, sondern auch ein riesiges
kulturelles Reprédsentationsarchiv mit einem reichhaltigen dsthetischen Erbe. Neben
diesem historischen Restbestand wird das Meer auch als Metapher fiir ein
postindustrielles Zeitalter herangezogen. In der Illusion von Liquiditidt wird es zum
symbolischen Raum der Moderne und ihrer digitalen Netzwerke, zu einem glatten
Raum in dem Kapital ungehindert flieBen kann und der nichts mehr von
althergebrachter Schwerindustrie erkennen ldsst. Diese Denkfigur konterkariert Fish
Story, indem gerade die Schwere und Behébigkeit des Seetransportwesens ausgestellt
werden. Damit wird verdeutlicht, dass die 6konomische Globalisierung durchaus einen
sehr langsamen Transport von Giitern zur Voraussetzung hat. Zweifellos widerspricht
die Kapitalismuskritik auf den Weltmeeren diesen iiberkommenen Mythen, obwohl die
Arbeit diese Fragestellung wiederum auch forciert, indem Mythen, Erlebnisberichte und
das Kniipfen von Erzdhlungen eine zentrale Rolle spielen.

SchlieBlich werden auch soziale Erzéhlungen verbreitet, die von der Zerstérung

alter Lebens- und Gesellschaftsformen berichten (siehe Abb. 32 — 34). Beispielsweise

die Fotografien des dem Untergang geweihten Fischerdorfs Ilsan, auf das Kim Kyung-

3% vgl. Ausstellungsbroschiire des University Art Museum / Pacific Film Archiv zu Allan Sekula, Matrix

/ Berkeley 162, , (15. Janner 1994 — 20. Mirz 1994), In:
http://www.bampfa.berkeley.edu/images/art/matrix/162/MATRIX 162 Allan Sekula.pdf
%% Sekula / Buchloh 2003, S. 44.
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Seok, der dreizehn Jahre lang Fischer war und heute in einem Hyundai-Zweigwerk als
Fabrikarbeiter arbeitet, mit einer Handgeste deutet. Uber dem Hafenbewohner erscheint
eine Reklametafel, auf der Pléne fiir einen Vergniigungspark angekiindigt werden, dem
das Dorf weichen soll. In den néchsten Abbildungen breitet sich der Hafen Ilsans als
Idylle der Unberiihrtheit aus, mitsamt den Verunreinigungen des im Abseits
befindlichen Dorfes, das letztlich doch kein Postkarten-Format fiillen konnte. Die
Bedingungen sind aber ein klares Resultat der politischen und 6komischen Prozesse und
in diesem Sinne prinzipiell verdnderbar.

So zeigt sich, dass sogar die Okonomie nicht frei von Mythen und
Weissagungen ist, die sich als {iberzogener Optimismus an einen
Wirtschaftsaufschwung ohne Ende oder als Glaube an permanent effiziente Mérkte
duBern. Die metaphorische Dimension des Ozeans als Inbegriff von Unbeschrinktheit
und Unendlichkeit wird {libertragen auf die Freiheit des Finanzmarktes, die Devisen des
Laissez-Faire-Kapitalismus und des Neoliberalismus. Die Meerfahrt ist Prototyp
menschlicher Selbstverwirklichung, das Risiko dabei Teil der Realisierung
menschlicher Freiheit, was finanzielle Investitionen fiir notwendig erkliart und der
ganzen Menschheit zu Gute kommen soll. Das ist zumindest die Auslegung. Es konnte
jedoch auch passieren, dass wieder die Orientierungslosigkeit und Gesetzlosigkeit des
Meeres droht, die ein Leben in Kontingenz zur Folge hat. Fiir bestimmte Teile der
Gesellschaft ist das bereits Realitdt, so legt es uns Sekula mit solchen Fotografien nahe.
Mit anderen Worten spiegeln sich in den Fotografien die Inkonsistenzen des
Weltwirtschaftssystems unter den Aspekten des Meeres als Metapher wider. Nur so
kann das Meer auch als Ausnahmezustand betrachtet werden — als ein AuBeres, das
nicht innerhalb des Geltungsbereiches der Rechtsordnung liegt. Doch was bedeutet es
iiberhaupt, wenn ein auflerhalb und innerhalb der Ordnung existiert?

Ausgehend von Carl Schmitts Souverdnitdtskonzept beschéftigt sich der
italienische Philosoph Giorgio Agamben mit dem Prinzip der Ausnahme als Struktur
innerhalb der abendlidndischen Politik. In Umwegen {iber die politische
Kulturgeschichte analysiert Agamben die zunehmende Entrechtung von Menschen bei
gleichzeitig zunehmender Verrechtlichung menschlichen Lebens. Mit der Figur des
»homo sacer« entlehnt Agamben ein Modell fiir die Kategorisierung des Menschen aus
der Vergangenheit des romischen Rechts, das neben der Verrechtlichung auch eine
rechtméfige Entrechtung vorsieht. In der Antike ist der homo sacer ein aller Rechte

beraubter Mensch, der als vogelfrei gilt und nichts zu verlieren hat als das »blof3e
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Leben«. Dieses Leben durfte zwar straflos getdtet, aber nicht geopfert werden, daraus
ergibt sich die Doppelbedeutung eines »heiligen Lebens« und zugleich eines
wverfluchten Daseins«. Der homo sacer steht also an der Grenze zwischen dem nackten,
rechtlich ungeschiitzten Leben und dem rechtlich eingekleideten Leben. Zweifellos
handelt es sich bei der AusschlieBung im selben Zug um eine Einbeziehung, wenn das
nackte Leben zwar auflerhalb der Ordnung steht und dennoch davon eingefasst wird.
,»Welcher Art ist die Beziehung von Politik und Leben®, so folgert Agamben, ,,wenn das
Leben sich als das darbietet, was durch eine AusschlieBung eingeschlossen werden

muBr)“ 310

Die Geschichte der politischen Gefangennahme dient Agamben als
Untersuchungsfeld fiir Phinomene der EinschlieBung sowie der Ausschliefung. Damit
folgt Agamben den Thesen Michel Foucaults und nimmt gewissermallen eine
philosophische Korrektur von dessen Konzept der Biopolitik vor. Als ,das
fundamentale Kategorienpaar der abendlédndischen Politik* bezeichnet der Philosoph
nicht die Freund/Feind-Unterscheidung, sondern diejenige von ,nacktem
Leben/politischer Existenz',

Wenn auch an dieser Stelle eine ausfiihrliche Besprechung zu Agamben
ausbleiben muss, soll zumindest auf die Uberlegungen zur Struktur des
Ausnahmezustands hingewiesen werden. Grundsétzlich besteht seine Kritik darin, dass
die soziale Ausgrenzung rechtsfreie Rdume schafft, sogar in liberalen Demokratien
suspendiert sich das Recht selbst. Denn paradoxerweise wird Unrecht in der Matrix der
Legalitdt eingerichtet, da die Aussetzung des Rechts vorgibt, die Ordnung im Ganzen zu
erhalten. ,,Was auf keinen Fall eingeschlossen werden kann“, so schreibt Agamben in
seinem mehrere Biande umfassenden Hauptwerk Homo sacer, ,,wird in der Form der

“312 1ndem nur der Souverin iiber den Ausnahmezustand

Ausnahme eingeschlossen.
entscheidet, wie Carl Schmitt bekanntlich postuliert hat, ist dem Souverénitdtsprinzip
vorrangig ein Entscheidungsmonopol inhdrent. Erst Schmitts Deutung des

383 1n der

Ausnahmezustands macht diese Paradoxien fiir Agamben konzeptuell greifbar.
Verhdngung des Ausnahmezustands enthiillt sich der Ursprung jeder Rechtsnorm, weil
sich darin ein Rechtssystem offenbart, welches das Leben nicht in Normen fassen kann,
sondern Normen setzt und vorschreibt. Recht kann nicht philosophisch begriindet

werden, sondern wird schlichtweg durch eine Entscheidung geltungsfihig.

19 Agamben 2002, S. 17.
*'Ebd., S. 18.

12 Ebd., S. 34.

313 ygl. Geulen 2005, S. 55-102.
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Agamben geht noch einen Schritt weiter und glaubt in der Abgetrenntheit in
Form einer Ausnahme ,das verborgene Fundament, auf dem das ganze politische

System [ruht]**"*

ausmachen zu koénnen. Damit ist die Beziehung einer einschlieSenden
AusschlieBung beschrieben, die auch wesentlich das Meer als Phidnomen eines radikal
AuBeren charakterisiert. Worauf Agamben hier hinweist, ist eine komplexe
topologische Figur, in der das Drauflen und Drinnen ineinander {ibergehen — dhnlich
einem Mobius-Band. So formuliert Agamben im Anschluss an Schmitt die zwei Seiten

dieses topologischen Prozesses:

Wenig spiter, im Kapitel iiber die »ersten globalen Linien«, zeigt Schmitt ndmlich, wie der
Nexus von Ortung und Ordnung, in dem der Nomos der Erde besteht, immer eine aus dem Recht
ausgeschlossene Zone impliziert; sie bildet einen »freien, d.h. rechtsleeren Raume, in dem die
souverdne Macht die vom nomos als Ortung festgelegten Grenzen nicht mehr kennt. In der
klassischen Epoche des Jus Publicum Europaeum entspricht diese Zone der Neuen Welt, die mit
dem Naturzustand identifiziert wird [...]. Schmitt bringt diese Zone beyond the line selbst mit
dem Ausnahmezustand zusammen, dem »in offensichtlich analoger Weise die Vorstellung eines
ausgegrenzten, freien und leeren Raumes zu Grund« »liegt«, verstanden als »ein zeitlich und
rdumlich bestimmter Bereich der Suspendierung allen Rechts«.”"

Wenn also das Recht aufhort, ein Recht fiir alle zu sein, dann geraten Héftlinge und
Fliichtlinge in diese Zone der Unbestimmtheit. Doch auch die Schiffcrews unter dem
»System der Billigflaggen« sind gewissermalen legal der Ausbeutung ausgeliefert. Der
Wechsel in das Schiffsregister eines anderen Staates ermdglicht es billige Arbeitskrifte
aus den alten und neuen Landern der Dritten Welt zu beschéftigen: aus den Philippinen,
China, Indonesien, der Ukraine und Russland.’'® Auf diese Weise konnen reiche Liander
Lohnkosten sowie Sozialleistungen fiir die Besatzungen einsparen. Demgegeniiber sind
die Bedingungen fiir die modernen Seefahrer im Vergleich zum 18. Jahrhundert
geradezu als Riickschritt zu bezeichnen.

Dariiber hinaus werden durch die europdische Abgrenzungspolitik gerade
heutzutage Boote illegaler Einwanderer an den Grenzen abgefangen. Die deutsche
Kunsthistorikerin Melanie Ulz folgert in Bezug auf die Bildmetapher des Schiffes, dass
,»[1]n unserer Gegenwart, in der Waren, Daten und Finanzen um den Globus zirkulieren,
Menschen je nach Herkunft, Bildung und Besitz — so genanntes »Human-Kapital« —
jedoch Reglementierungen unterworfen sind, hat sich die Bedeutung des Schiffes oder

Bootes verindert.“’'” Doch das Schiff als Bedeutungstriger nimmt seit jeher eine

1% Agamben 2002, S. 19.

" Ebd., S. 47.

*1® Allan Sekula / Noé&l Burch, Notes for a Film, In: Hompage zu The Forgotten Space
Uz 2011, S. 30.
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Lhistorische Doppelrolle**'® fiir die westeuropiische Gesellschaft ein: als erstes
Instrument der Globalisierung und als das Symbol der Vormachtstellung sowie als
Sklavenschiff. Mit der Fotografie eines Schiffmodelles in einer Vitrine (Abb. 30) lésst
Sekula das Bild vom Schiff unscharf werden. Lasst sich das Verschwimmen des Bildes
vom Schiff als das Verschwinden des Schiffes deuten? In der gegeniiberliegenden
Fotografie ist der Handelsmatrose David Brown zu sehen (Abb. 31), der vom ECT/Sea-
Land Terminal aus mit seiner Frau in Jacksonville telefoniert. Die Geschichte David
Browns kehrt noch an anderer Stelle wieder (Sekula 2002a, S. 77) — als ein Prototyp fiir
die menschliche Arbeit im System der automatisierten Krine und Transportfahrzeuge.
Unter dem aussagekriftigen Titel Im Kreis laufen schildert Sekula die Arbeitsabldufe
eines heutigen Handelsmatrosen als eine ,,schiere Sisyphusplackerei®.’"® Doch letztlich
bleibt die Frage, was passiert, wenn der Arbeiter durch die weiter zunehmende
Automatisierung sogar die Plackerei verliert. ,,Der Kreis zieht sich zusammen®, schreibt
Sekula, ,,und die eine Welt fillt in den Strudel der anderen.***

Noch in den beengten Schiffsrtiumen der Fotografien, die Elemente der
modernen Fabrik und die Lebensbedingungen der Leibeigenschaft miteinander
kombinieren, bleibt die heterotopische Anziehungskraft des Schiffes aufrecht. Das
subversive Potential des Schiffes als Ort der sozialen Spannungen lédsst die nautische
Metapher weiter bestehen, denn in der Verkniipfung von Gefangnis und Schiff scheint
die Gefahr einer Meuterei weiterhin auf. ,Die Rechtfertigungen fiir diese
Verkniipfungen®, so Sekula, ,,waren politischer, rdumlicher und historischer Natur:
geschlossene autoritire Institutionen, zelluldre Maschinenrdume, das Erbe der
Sklavenschiffe, schwimmende Gefingnishulken und Stréflingstransportschiffe.« **!
Selbst wenn Schiffe heute ideale Beispiele an 6konomischer Raumausnutzung, billiger
Bauweise und sparsamen Kraftstoffverbrauch darstellen, die génzlich in das System des
globalen Verkehrs eingegliedert sind, findet das Schiff als Metapher der Rebellion noch
immer Resonanz. So kann man die vielschichtige politische Ikonographie des Schiffes
als Steuerung der Staatsangelegenheit bis zu Europa als »vollem Boot«, das bei der

Aufnahme von Asylbewerbern »zu kentern droht, in seiner gesamten Breite auffidchern.

Und dennoch, so hei3t es im Handbuch der politischen Ikonographie,

18 U1z 2011, S. 35.

319 Sekula 2002a, S. 77.
320 Epd.

321 Ebd., S. 117.
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[d]as Staatsschiff, das Kirchenschiff und seine vielen Varianten, das Schiff der Revolution, der
Nation oder das Narrenschiff beziehen sich alle auf den artifiziellen Raum und den Nicht-Ort des
Schiffes. Das Schiff 146t sich begreifen als ein gefdhrdeter, aber begrenzter, nach auflen
abgeschlossener und damit auch idealer Raum, der jedoch keinen bestimmten Ort hat, weil er
sich auf der Weite des Meeres bewegt. Diese Eigenschaften bestimmen die politische
Ikonographie des Schiffes als Reprédsentation abstrakter gesellschaftlicher und institutioneller
Ordnungen. Souverénitit beweist sich in der politischen Ikonographie des Schiffes als Herrschaft
iiber den Ausnahmezustand und iiber das Wagnis der Seefahrt.’**

4. SCHLUSSTEIL

Die Form des Fotoessays Fish Story entspricht der inhaltlichen Ebene, denn das offene
Prinzip der Abschweifung, das zusammenhanglose und diskontinuierliche Phinomene
verbindet, zeigt sich als eine dsthetische Strategie um die Ridume der Globalisierung zu
kennzeichnen. Wie die Komposition als Essay nahelegt, steht hinter der Erzéhlstruktur
ein spezifisches erkenntnistheoretisches Modell, das sich zwischen ineinander
verschlungenen Wegen und Rdumen bewegt. Mit der Reportage Fish Story vollzieht
Allan Sekula eine Bewegung zwischen empirischen Beobachtungen zur industriellen
Produktion und der menschlichen Arbeit genauso wie den Erwégungen
bildkiinstlerischer Problemstellungen. Die Auseinandersetzung fithrt von konkreten
Erscheinungen bis hin zu abstrakten Relationen. Im Vordergrund steht jedoch die
sozialkritische Dokumentation einer neuen Okonomie, deren Geheimnis in ihrer
mangelnden Sichtbarkeit verborgen bleibt. ,,Das Soziale®, schreibt Sekula, ,,entzieht
sich dem Verstindnis, das Soziale existiert nicht.“**

Die modernen, computerisierten Fabriken erzeugen menschenleere
Hafenanlagen, in denen der Mensch der Automatisierung weichen musste. Abgesehen
vom biirgerlichen Traumbild einer merkantilistischen Vergangenheit bleibt den in
Transformationsprozessen befindlichen Hafenstddten kaum mehr als die Nostalgie. Und
das, obwohl das Meer als Metapher den Inbegriff einer offenen Wirklichkeit darstellt.
Die Tragik der freien See wurde seit jeher mit den Mdglichkeiten und Grenzen
menschlicher Sinnhorizonte besetzt. Mit der historischen Wende zur Neuzeit spiegelt
sich in der metaphorischen Dimension des Ozeans eine Offnung des Imaginations- und
Moglichkeitsraumes wider. ,,Die Trennungslinie zwischen Land und Meer*, so Michael

Makropoulos, ,markiert [...] die metaphysische Stelle, an der Wirklichkeit und

322 Wolff 2011, S. 329.
323 Sekula 1997, S. 49.

88



Schlussteil

Moglichkeit im antiken und noch im mittelalterlichen Verstdndnis unmittelbar
aufeinander bezogen bleiben und — wie vermittelt auch immer — auseinander
hervorgehen.“*** Das Meer, als Ort der freien Okkupation fiir die friithe Seefahrt, den
Handel, den Verkehr und auch die Kommunikation, zeichnet jenes grenziiberschreitend-
dynamische Selbstverstindnis aus, das flir die Konstitution der biirgerlichen
Gesellschaft entscheidend wurde. Diese kulturellen Praktiken der Aneignung verbinden
sich mit den Vorstellungen von der radikalen Freiheit des Meeres, die auch in der
juristisch-politischen Diskussion seit dem 17. Jahrhundert lanciert werden. Das Meer
wurde zu einem radikal AuBeren und darin offenbart sich eine Verbindung zu den
grundlegenden Verinderungen der politischen Okonomie — vom merkantilistischen
Handel zum industrialisierten, kapitalistischen System. Ein Prozess, in dem die
maritime Welt ,,[...] durch modernisierte politische und wirtschaftliche Machtstrukturen,
durch Globalisierung und Deregulierung weltweit neu organisiert wird.“** Die
Containertechnologie erscheint unter diesem Gesichtspunkt nicht nur als progressive
Entwicklung, sondern zuweilen auch als Riickschritt, der in vormoderne Zeiten
zuriickversetzt. Dieses Phénomen der historischen Ungleichheit deutet auf die
Koexistenz von archaischen und modernen Modi der Arbeit und des Lebens hin.

Der Hafen ist ldngst kein fester Daseinsgrund mehr, wie schon Hans
Blumenberg in der 1979 publizierten Studie Schiffbruch mit Zuschauer darlegt. Das
mythische Verstindnis des Meeres zeigt sich als gesellschaftlicher Mechanismus der
Verdringung. An den Ubergiingen finden sich Riume der Verdringung und
Vertreibung, in denen Einzelne oder Gruppen aus der herrschenden Sozialordnung
geldst werden. Die zeitgenOssischen Wirtschaftseliten kennen keine Schwellen, sondern
sind stattdessen verblendet von der Idee des freien Kapitalflusses. Dazu gehort fiir
Sekula wesentlich die ideologisch motivierte Fantasievorstellung von einer Welt des
Wohlstandes ohne Arbeiter. Die Konditionen des spétkapitalistischen Systems liegen in
der Unsichtbarkeit der transportierten Waren und machen eine klare Asymmetrie in der
Verteilung sichtbar. Der Container wird zum Symbol der kapitalistischen Produktion als
Inbegriff der absoluten Disziplin einer seriellen Schachtel. Als ,,uneingestandenes

«326

»objektives Korrelat« von Minimal Art und Pop Art*“”” verkdrpert der Frachtcontainer

32* Makropoulos 2007, S. 240.
323 Werneburg 1997, S. 82.
326 Sekula 1997, S. 55.
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gegen Ende der Trostlosen Wissenschaft: Teil 2 die transnationalen biirgerlichen
Fantasien von einer Welt der ungehinderten Warenstrome.>*’

Uberhaupt wird die Kulturproduktion selbst von den Schattenseiten her
beleuchtet, denn Wissenschaft und gleichfalls Kunst werden auch als Unheil bringende
Kulturtechniken verstanden. Deshalb steht der strukturellen Transformation der
politischen Okonomie des maritimen Raumes auch die Periodisierung der
Kulturgeschichte des Meeres gegeniiber: vom Zeitalter der Entdeckungen bis hin zur
ersten Welle der Kolonialisierung sowie iiber die Ausbildung eines merkantilistischen
Kapitalismus im 17. Jahrhundert bis zu dem Erstarken der Niederldnder und Engldnder
wider den Weltméchten Spanien und Portugal. Wie schon angedeutet wurde, gehort das
Meer als Projektionsfliche eines radikal AuBeren in einer komplexen Verschriinkung
wesentlich zu der Regulierung im Inneren des internationalen Staatengefiiges. Mit der
Auslagerung in einen freien Bereich entsteht ein paradoxes Verhéltnis zwischen Innen
und AuBen, wobei das AuBere entscheidend zur Strukturierung des Inneren beitriigt.
Das AufBere muss als ein eingeschlossenes Auferes betrachtet werden, das strukturell
dem Inneren angehort. Diese einschlieBende AusschlieBung ist der Grund dafiir, dass
das Meer nunmehr einen vergessenen Ort der Globalisierung darstellt.

Noch bevor das Meer zur Verbindung wurde, war es natiirlich lange Zeit ein
uniiberwindbares Hindernis. Mit den SeestraBlen, Schiffen und Hifen wurde es
schlieBlich eine »Transportfliche«, die den wirtschaftlichen Austausch zwischen
Handelsstadten und ganzen Staaten ermdoglichte. Deshalb, so der Historiker Fernand
Braudel, ,,sollte [man] es sich vorstellen, wie die Alten es getan haben, es mit ihren
Augen zu sehen versuchen: als eine Begrenzung, eine bis zum Horizont reichende
Schranke, als immerzu und iberall gegenwirtige, wundersame, ritselhafte
UnermeBlichkeit.“**® Mit der schieren GroBe unterlduft das Meer sogar das System des
Panoramas, denn es 16st den Rahmen auf und 6ffnet sich zugleich fiir eine fiktive,
virtuelle Welt, die hinter dem Horizont liegt.**’

Andere Beispiele aus der =zeitgendssischen Fotografie zeigen, dass die
Unergriindlichkeit des Meeres als Naturelement auch innerhalb der Gegenwartskunst
noch kiinstlerisch umgesetzt wird. Die schlichten Meereslandschaften des in Japan
geborenen Kiinstlers Hiroshi Sugimoto stellen das Meer und den Himmel als

fotografierte Elemente dar. Einfache und klare Schwarz-WeiB3-Bilder laden den

27 ygl. Sekula 2002a, S. 136-138.
*%% Braudel 1987, S. 37.
¥ Vgl. de Bruyn 2011, S. 94.
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Betrachter dazu ein, diesen unermesslichen Raum als metaphorisches Terrain zu
betreten. Die Arbeiten stehen in der Tradition des Piktorialismus, erscheinen jedoch
modifiziert durch den Einfluss des Minimalismus und der Konzeptkunst (Abb. 45). Den
Fotografien haftet noch die Immaterialitit des Meeres an.”>” AuBerdem fiihrt Eric de
Bruyn mit Marcel Broodthaers, Steve McQueen, Stan Douglas und Florian Pumhésl
weitere zeitgendssische Kiinstler an, deren Arbeiten mit dem Erbe des Meeres umgehen.
Zudem finden sich noch Bezilige zum Meer als Motiv bei Gerhard Richter, Agnes
Martin sowie bei Michel Snow, Francis Alys, Romuald Hazoumé und vielen weiteren.
Auch die in New York lebende Kiinstlerin Vija Celmins beschrinkt sich in der
Darstellung des Meeres auf einen strengen Bildausschnitt und eine leicht bewegte
Meeresoberflidche (Abb. 46). Ein starres Bildmotiv gibt eine endlose Bewegung wieder.
Fiir die fotorealistischen Arbeiten verwendet Celmins Fotografien als Vorlagen, um die
Motivik zu durchdringen. Die Reproduktionen kdnnen so eine gewisse Lebendigkeit
erlangen. Es gibt keine Komposition und auch inhaltlich wird nichts erzdhlt; es
beschrinkt und konzentriert sich auf das Motivische und die Erscheinung selbst riickt in

den Mittelpunkt: das Meer als eine endlos belebte Struktur.>'

330 ygl. Sugimoto 1993.
31 ygl. Celmins 2011 sowie Celmins 2004.
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Abb. 35: Alfred Stieglitz, Das Zwischendeck, Heliograviire, 1907
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Abb. 38: Jona wird in die Fluten des Meeres geworfen, Sarkophag mit der Geschichte
Jonas (Detail), Ende 3. Jh., Vatikanstadt, Museo Pio Cristiano

142



Abbildungsteil

Abb. 39: Iwan Konstantinowitsch Aiwasowski, Die Woge, 1889, Staatliches Russisches
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Abb. 45: Hiroshi Sugimoto, Lake Superior, Jacobs Creek Falls, 2003,
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Abb. 46: Vija Celmins, Ohne Titel, 1971

146



Abbildungslegende

ABBILDUNGSLEGENDE

Abb. 2-3: Ein Junge schaut auf der Staten Island seine Mutter an. Staten Island Ferry.

Hafen von New York.

Abb. 4, 7: Schweillverschlag in der bankrotten Schiffswerft Todd. Zwei Jahre nach der
SchlieBung. Hafen von Los Angeles. San Pedro, Kalifornien. Juli 1991.

Abb. 5-6: Rohrleger bei der Fertigstellung des Maschinenraumes eines Bootes fiir den

Thunfischfang. Campbell-Werft. Hafen von San Diego. August 1991.

Abb. 8: Uberreste einer Filmkulisse. Stillgelegte Schiffswert. Hafen von Los Angeles.

Terminal Island, Kalifornien. Januar 1993.

Abb. 9: Die neu getaufte Exxon Valdez vor Probefahrt nach Reparaturarbeiten. National

Steel and Shipbuilding Company. Hafen von San Diego. August 1990.

Abb. 10: Lead Fish. (Bleifisch.) Variante eines fiir die Werbeagentur Chiat/Day
entworfenen Konferenzraumes. Architekt: Frank Gehry. Installation im Museum of

Contemporary Art, Los Angeles. Mai 1988.

Abb. 11: Uberreste eines romischen Hafens bei Minturno, Italien. Juni 1992.

Abb. 12: Ein Hammerkran entlddt Vierzig-FuB-Container aus asiatischen Héfen.
Terminal der American President Lines. Hafen von Los Angeles. San Pedro.

Kalifornien. November 1992.

Abb. 13-14: Eine wéhrend des Zweiten Weltkrieges erbaute Werftarbeiterunterkunft

wird von San Pedro nach South-Central Los Angeles verlegt. Mai 1990.
Abb. 15: Ein Expeditionscorps der Marine nutzt eine stillgelegte Schiffswerft fiir
Ubungen zur Terrorismusabwehr. Hafen von Los Angeles. Terminal Island, Kalifornien.

November 1992.

147



Abbildungslegende

Abb. 16: Pancake, ein ehemaliger Sandstrahlreiniger auf einer Werft durchstdbert einen
Schrottplatz im Hafen nach Kupfer. Hafen von Los Angeles. Terminal Island,
Kalifornien. November 1992.

Abb. 17: Im vollautomatisierten ECT/Sea-Land-Cargoterminal wird ein ferngesteuerter
Containertransporter getestet. Maasvlakte. Hafen von Rotterdam, Niederlande.
September 1992.

Abb. 18: Palast der Kultur und Wissenschaft. Warschau, Polen. November 1990.

Abb. 19: Arbeitsamt. Danzig, Polen. November 1990.

Abb. 20: Arbeitsverteilung per Losentscheidung. La Coordinadora, Abfertigungshalle

der Dockergesellschaft. Barcelona, Spanien. November 1990.

Abb. 21: Ein Mann birgt Ziegelsteine aus einem abgerissenen Hafenlagerhaus.

Rijnhaven. Rotterdam, Niederlande. September 1992.

Abb. 22: Detail. Neigungsmesser. Auf dem Atlantischen Ozean.

Abb. 23: Panorama. Auf dem Atlantischen Ozean.

Abb. 24: Der dritte Maschinist arbeitet wiahrend der Fahrt an der Maschine des Schiffs.

Abb. 25: Abschluss der Suche nach dem mandvrierunfahig auf dem Meer treibenden

Segelboot Happy Ending

Abb. 26: Ein Modell, das die Wellenbewegungen simuliert. Maritiem Museum Prins
Hendrik, Rotterdam.

Abb. 27: Pornographische Schnitzerei auf einem Walzahn. Maritiem Museum Prins

Hendrik, Rotterdam.

Abb. 28: Ohrenschutz eines Maschinenraumwischers.

148



Abbildungslegende

Abb. 29: Eine der Fernsehserie Star Trek (»Raumschiff Enterprise«) nachgebildete

Figur auf der Schaltkonsole des Maschinenraums.

Abb. 30: Schiffsmodell in einer Vitrine mit MeBlatte. Maritiem Museum Prins Hendrik,

Rotterdam.

Abb. 31: David Brown telefoniert vom ECT/Sea-Land Terminal aus mit seiner Frau in

Jacksonville. Hafen von Rotterdam.

Abb. 32: Reklametafel, auf der Pléne fiir einen Vergilingunspark angekiindigt werden,
dem das Fischerdorf Ilsan weichen soll. Kim Kyung-Seok, der dreizehn Jahre lang
Fischer war und heute in einem Hyundai-Zweigwerk als Fabrikarbeiter arbeitet.

Fischerdorf Ilsan.

Abb. 33: Das dem Untergang geweihte Fischerdorf Ilsan.

149



Abbildungsnachweis

ABBILDUNGSNACHWEIS

Abb. 1: Allan Sekula, Seemannsgarn, Diisseldorf 2002, S. 2.
Abb. 2: Ebd., S. 10.

Abb. 3: Ebd., S. 11.

Abb. 4: Ebd., S. 13.

Abb. 5: Ebd., S. 14.

Abb. 6: Ebd., S. 15.

Abb. 7: Ebd., S. 16.

Abb. 8: Ebd., S. 17.

Abb. 9: Ebd., S. 18.

Abb. 10: Ebd., S. 19.
Abb. 11: Ebd., S. 20.
Abb. 12: Ebd., S. 21.
Abb. 13: Ebd., S. 22.
Abb. 14: Ebd., S. 23.
Abb. 15: Ebd., S. 27.
Abb. 16: Ebd., S. 28.
Abb. 17: Ebd., S. 29.
Abb. 18: Ebd., S. 36.
Abb. 19: Ebd., S. 37.
Abb. 20: Ebd., S. 38.
Abb. 21: Ebd., S. 39.
Abb. 22: Ebd., S. 56.
Abb. 23: Ebd., S. 57.
Abb. 24: Ebd., S. 61.
Abb. 25: Ebd., S. 63.
Abb. 26: Ebd., S. 64.
Abb. 27: Ebd., S. 65.
Abb. 28: Ebd., S. 66.
Abb. 29: Ebd., S. 67.
Abb. 30: Ebd., S. 72.
Abb. 31: Ebd., S. 73.

150



Abbildungsnachweis

Abb. 32: Ebd., S. 89.

Abb. 33: Ebd., S. 90.

Abb. 34: Ebd., S. 91.

Abb. 35: URL: http://www kunstlinks.de/img/img13/stieglitz_big.jpg

Abb. 36: Allan Sekula, Vom Erfinden fotografischer Bedeutung, In: Texte zur Theorie
der Fotografie, hg. von Bernd Stiegler, ilibersetzt von Susanne Lenz, Stuttgart 2010, S.
308.

Abb. 37: Ingrid Brugger / Lisa Kreil [Hg.], Aiwasowski. Maler des Meeres, (Katalog
zur Ausstellung im Kunstforum Bank Austria 17. Mérz bis 10. Juli 2011), Ostfildern
2011, S. 21.

Abb. 38: Hannah Baader / Gerhard Wolf [Hg.], Das Meer, der Tausch und die Grenzen
der Reprdsentation, Ziirich - Berlin 2010, S. 68.

Abb. 39: Ingrid Brugger / Lisa Kreil [Hg.], Aiwasowski. Maler des Meeres, (Katalog
zur Ausstellung im Kunstforum Bank Austria 17. Mérz bis 10. Juli 2011), Ostfildern
2011, S. 149.

Abb. 40: URL:
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:FraMauroMap.jpg&filetimestamp=200
90530202148

Abb. 41: Ingrid Brugger / Lisa Kreil [Hg.], Aiwasowski. Maler des Meeres, (Katalog
zur Ausstellung im Kunstforum Bank Austria 17. Mérz bis 10. Juli 2011), Ostfildern
2011, S. 38.

Abb. 42: Thomas Habersatter [Hg.], Schiff voraus. Marinemalerei des 14. bis
19. Jahrhunderts, Residenzgalerie Salzburg 16.07. bis 01.11. 2005, Salzburg 2005, S.
42,

Abb. 43: Ebd., S. 48.

Abb. 44: Ebd., S. 50.

Abb. 45: URL:

http://static.art.sy/additional images/4eb97cd6b753d0000100c190/1arge.jpg

Abb. 46: URL.:

http://www.museenkoeln.de/ medien/mlk/3287/VC Untitled 500.jpg

151



Abstract [

ABSTRACT I

Das Geheimnis der neuen Okonomie besteht in der mangelnden Sichtbarkeit von
Produktionsorten und -mitteln, wédhrend die Arbeitsbedingungen ins vermeintlich
vergangene Industriezeitalter zurlickfiihren. Doch wie lassen sich diese unsichtbaren
Riume der Globalisierung darstellen? In den Arbeiten des amerikanischen
Dokumentarfotografen Allan Sekula (geb. 1951) wird das Meer als ein vergessener Ort
der Globalisierung wieder ins zeitgendssische Bewusstsein gehoben.

Der Fotoessay Fish Story (in deutscher Ubersetzung Seemannsgarn) vermisst in
vielteiligen Fotosequenzen, erginzt mit kritisch-philosophischen Essays, die komplexe
Thematik der globalisierten Handelsschifffahrt aus Perspektive der arbeitenden Klasse.
Aufnahmen von Héfen, Schleppern und Hafenarbeitsschiffen dokumentieren die
Verdnderungen der Arbeitswelt in einer zunehmend global werdenden Wirtschaft. Die
Transformationsprozesse der Hafenregionen sind zwar symptomatisch fiir die
fortschreitende Globalisierung, werden aber kaum wahrgenommen. Denn das Meer ist
nicht nur ein Raum fiir den weltweiten Austausch von Waren, sondern auch ein riesiges
kulturelles Reprédsentationsarchiv mit einem reichhaltigen dsthetischen Erbe. Neben
diesem historischen Restbestand wird das Meer auch als Metapher fiir ein
postindustrielles Zeitalter herangezogen. In der Illusion von Liquiditidt wird es zum
symbolischen Raum der Moderne und den digitalen Netzwerken der Informations-
technologien. Das heifit zu einem glatten Raum, in dem Kapital ungehindert flieBen
kann und der nichts mehr von althergebrachter Schwerindustrie erkennen lésst. Diese
Denkfigur konterkariert Fish Story, indem gerade die Schwere und Behébigkeit des
Seetransportwesens ausgestellt wird. Damit wird verdeutlicht, dass die 6konomische
Globalisierung durchaus einen sehr langsamen Transport von Giitern zur Voraussetzung
hat.

Die Verkniipfung von konzeptueller Fotografie und kritischem Journalismus hat
als ein Eingestindnis an die Unzuldnglichkeit der dokumentarischen Fotografie zu
gelten und offenbart zugleich eine tiefe Skepsis gegeniiber der universellen Lesbarkeit
des FEinzelbildes. Die ausgedehnten Dokumentarreisen Allan Sekulas fithren in
entlegene Weltgegenden genauso wie entlang von Kulturgeschichte, Politik und

Asthetik des maritimen Raumes.
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Abstract 11

ABSTRACT II

The secret of our new economy lies in the lack of transparency regarding the means of
production, whereas the unregulated factory conditions of bygone industrial age recurs.
How to picture the invisible spaces of globalization? The work of American
documentary photographer Allan Sekula (born 1951) explores the sea as a forgotten
space of contemporary society.

The photo-essay Fish Story (in German Seemannsgarn) investigates as a work of
photographic sequence in combination with theoretical essays the globalized ocean
transport and the labor conditions it entails. Sekula’s photographs of harbors, ships and
cargo vessels illustrate the changes of an increasing globalized economy. The
transformation process of ports is symptomatic of globalization, but were not perceived
that way. The contemporary maritime world is based on its relation to the complex
symbolic legacy of the sea and its rich aesthetic heritage. Beside the myth of a residual
mercantilist space with a reservoir of cultural and economic anachronism the sea has
been used as a metaphor for a post-industrial society. The illusion of liquidity makes it
to a symbolic space of modernity according to the digital networks of information
technology. That is to say a smooth space without fractions where capital can stream in
an unrestricted fashion. In this flat world there is no old economy of heavy material
fabrication and processing. The project Fish Story thwarts this figure of thought by
showing the weight and staidness of rationalized transportation. This makes clear that
the economic globalization presupposes a slow movement of heavy things.

The link between this conceptual use of photography and critical journalism
expresses the inadequacy of classical documentary photography and at the same time
reveals a deep skepticism toward the universal legibility of the individual image. Allan
Sekula’s extending documentary-projects have not only led him to the world’s most
important seaports, but also to a journey across cultural history, politics and aesthetics

of the maritime space.
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