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Es scheint in der W elt ein ‚M ehr’ zu geben, w elchem  sich die m enschliche Erkenntnis-
fähigkeit anzunähern  versucht. D er M ensch  versucht seine U m gebung zu  durchdrin -
gen, innere Sichtungen und äußeres Sehen in K orrelation zu bringen und erschafft im  
D ialog m it ihr eigene R ealitäten. D ie verschiedenen Forschungsgebiete, seien es die der 
N aturw issenschaften, G eistesw issenschaften  oder der K unst, zeichnen  sich  oftm als 
durch unterschiedliche H erangehensw eisen aus. Im  K ern scheinen sie sich jedoch alle 
nahe zu sein: A llesam t versuchen sie, V erborgenes zu entbergen, verständlich oder, im  
w eitesten Sinne, sichtbar zu m achen.
D as 19. Jahrhundert w ar eine Zeitspanne um w älzender Ereignisse, die gerade über w is-
senschaftliche Entdeckungen  ihren  A usgang nahm en. D arw in  stellte das christliche 
G edankengut auf die Feuerprobe, die Psychologie entw ickelte sich  zu einer M ethode, 
w elche innere D im ensionen  des M enschen  auszuloten  begann. D ie Photographie ver-
änderte das Sehen. D ie bildende K unst w urde durch sie in eine letztlich produktive K ri-
se gestürzt: O blag es vorm als ihr, Form en der W elt abbildhaft zu zeichnen, konnte sie 
sich langsam  ihren eigensten m aterialen und inhaltlichen Q ualitäten w idm en. D as M a-
terial des K ünstlers und sein eigenster Zugang zur W elt w urden zum  W esentlichen der 
K unst – nicht m ehr die R epräsentation einer ‚W irklichkeit’.
A uch in den m ethodisch angeblich  so strengen N aturw issenschaften ist eine A rt heu -
ristische Intelligenz und Experim entierfreude notw endige V oraussetzung, um  über das 
bereits gefundene W issen hinaus zu gehen.
Étienne-Jules M arey hat auf der Suche nach  geeigneten  A bbildungsm ethoden  für Be-
w egung eine im m ense A nzahl von Experim enten durchgeführt. M inutiöses V erändern  
der jew eiligen V ersuchsanordnungen ergab eine Fülle verschiedenster V isualitäten, die 
unterschiedlichen Zw ecken dienen konnten. Er m achte Bew egung sichtbarer, als es un -
seren  A ugen  m öglich  ist, sie zu sehen. M arey entw ickelte die „C hronophotographie“1 
um  bew egte K örper in  einer „chronophotographischen  K urve“2 festzuhalten. Sow ohl 
Zeit als auch R aum  bekom m en, je nach Forschungsinteresse, durch je eigene A usrich -
tungen  der A pparaturen  ihre spezifische V isualität. M arey w ar sich  dessen  bew usst, 
dass seine Lichtabbildungen für ganz unterschiedliche Forschungsinteressen von V or-
teil sein könnten. 

1 Zu  ausführlichen  Erläuterungen  siehe:  Étienne-Jules  Marey:  Die  Chronophotographie,  Berlin: 
Mayer & Müller 1893.

2 Ebd., S. 6.
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D ie w issenschaftlichen Errungenschaften haben verständlicherw eise auch Philosophen 
der Zeit zu  A useinandersetzung angeregt. H enri Bergson  stand  der C hronophoto-
graphie Zeit seines Lebens eher skeptisch gegenüber. Er prägte den Begriff des „élan vi-
tal“3, einer alles Seiende durchw irkenden  K raft, und form ulierte eine spezifische Idee 
von Zeit und R aum . N ach Bergson dagegen beschränken sich die N aturw issenschaften  
bei der M essung von Zeit auf die M essung der O rtsveränderung von K örpern in der Be-
w egung, w ährend die Zeit nur intuitiv erkannt w erden kann. D er R aum  ist für den Phi-
losophen hom ogen, w ährend die Zeit ein m al schnelleres, m al langsam eres Fließen von  
W erden  und  V ergehen, eine D auer ist. D ie Zeitdim ension  ist für Bergson  gegenüber 
der R äum lichkeit von größerer W ichtigkeit für den M enschen, da seine W ahrnehm ung 
der W elt, Leben und Bew usstsein bedeutend von ihr abhängen. D ie ‚chronophotogra-
phische M ethode’ von M arey kritisierte der T heoretiker auf G rund der seiner M einung 
nach  banalen  T echnizität und  R eduktion  der Zeit auf sequenziell aneinandergereihte 
A bfolgen, die der Intensität und  W irklichkeit der Zeitstruktur nicht gerecht w ürde. 
A us der historischen  D istanz gesehen  m uss allerdings festgehalten  w erden, dass sich  
die beiden Persönlichkeiten nicht in allen Punkten so vehem ent opponieren, w ie es bei 
oberflächlicher Betrachtung erscheinen m ag (und es ihnen selbst erschien).
G eorge D idi-H uberm ann 4 hat in seiner U ntersuchung D er Strich, die Strähne5 herausge-
arbeitet, dass M areys Bew egungsvisualisierung gerade auch  die unterschiedlichen  In -
tensitätsgrade der Bew egung im  Zeitkontinuum  berücksichtigt. D urch seine M ethoden  
w ird  der Zeit eine neue Sichtbarkeit gegeben  und  diese als intensive Q ualität des 
Lebens hervorgehoben. 
Es w ird sich  zeigen, dass die C hronophotographie „K raftbilder“6 m it ganz besonderer 
Prägnanz herstellt. A uch  K unst hat die M öglichkeit jew eils einzigartige Form en  ein -
drucksvoller ‚W irklichkeiten’ herzustellen, die der R ealität ein ‚M ehr’ zu geben verm ö-
gen. D er zeitgenössische K ünstler W illiam  K entridge hat eine besondere Form  von  
A nim ationsfilm en  geschaffen, die in  ihrer technischen  R ealisation  eine Spur der Zeit 
im  G egenw ärtigen veranschaulichen. Im  Folgenden sollen die Problem e und Errungen -
schaften der C hronophotographie und das bergsonsche K onzept von Zeit näher unter-
sucht und im  nächsten Schritt m it der K unst des Südafrikaners K entridge in Bezug ge-
setzt w erden.

3 Vgl. Henri Bergson:  Schöpferische Entwicklung, Zürich: Coron 1970. Wesentlich ist dieses Werk 
auch  bezüglich  der  Ausführungen  über  die  „Dauer“,  sowie:  Ders.:  Materie  und  Gedächtnis, 
Frankfurt am Main: Fischer 1964. 

4 *13.07.1953 Saint-Étienne, Frankreich.
5 Georges Didi-Hubermann: „Der Strich, die Strähne“, in:  Öffnungen. Zur Theorie und Geschichte  

der Zeichnung, hrsg. v. Friedrich T. Bach / Wolfram Pichler, München: Fink 2009. S. 285-299.
6 Ebd., S. 95.
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N aturw issenschaftliche Errungenschaften, philosophische A nalyse und  künstlerische 
Produktion  w erden sich hier gegenseitig spiegeln und dadurch ein ‚M ehr’ zu der Fülle 
der disziplineigenen Erkenntnisse hinzufügen können. 

D er zw eite T eil dieses Essays geht über eine A nalyse der V isualisierungsform en von be-
w egten O bjekten hinaus. D iese haben zunächst zu ‚U m hüllungen’ der Form en sow ohl 
bei M arey als auch bei K entridge geführt. In den K unstw erken des Südafrikaners leitet 
uns dieses eigentüm liche Phänom en, w elches aus den V eränderungsprozessen der For-
m en  entsteht, zu Fragestellungen  nach  produktiven  K räften, w elche das W erk entste-
hen lassen. Es finden daher nicht nur W andlungen im  Sinne von „tem pora m utantur, 
nos et m utam ur in illis“7 statt. G erade in künstlerischen A usdrucksform en können M u-
tationsereignisse beobachtet w erden, die nicht aus der getreuen, vielleicht auch ‚inten -
siven’ D arstellung von N atur entstehen können. Ihre notw endige V oraussetzung befin -
det sich im  G estaltungsw illen und in der ‚Phantasie’ des K ünstlers. D er Prozess der H er-
stellung ist dabei für jeden  K ünstler von  einer eigenen  Besonderheit geprägt. Barthes 
poststrukturalistisches K onzept des ‚T odes des A utors’ korrespondiert in unserem  Fall 
m it der spezifischen  H erstellungsarbeit des K ünstlers W illiam  K entridge – seiner Idee 
des sich  in  einem  „Fortuna“8 Prinzip form enden  W erkes. Es scheint ein  A rt ‚D enken  
der H and’ vonnöten zu sein, um  das K unstw erk entstehen zu lassen. Es w ird sich zeigen, 
dass dieses K onzept m odifiziert w erden  sollte, um  differenzierte Ü berlegungen  zum  
H erstellungsprozess anstellen zu können. 
Ü ber den  Schritt der A nalogisierung m areyscher C hronophotographie und  den  D ra-
w ings for Projection9 von W illiam  K entridge als einzigartige „K raftbilder“ hinaus, w erden 

w ir daher den  w eitreichenden  Im plikationen  der K unstw erke bezüglich  des Zusam -
m enhangs von persönlicher und kollektiver Erinnerungskultur nachgehen.

7 Mittelalterliches Bonmot (Herkunft unbekannt): „Die Zeiten ändern sich, und wir ändern uns in 

ihnen“, Anm. der Redaktion.

8 Siehe  ausführlich  dazu:  Rosalind  Krauss:  „The  Rock“:  William  Kentridge’s  Drawings  for  
projection, in: October, Vol. 92 (Spring 2000), S. 3-35.

9 Drawings for Projektion sind eine besondere Form von Zeichnungen, welche als Grundlage für 

Animationsfilme des Künstlers dienen. Für eine genauere Beschreibung siehe später im Text. Wir 

gehen  davon  aus,  dass  der  Künstler  die  Zeichnungen  selbst  so  benannte.  Der  Titel  zu  einer 

Ausstellung des  DrawingRoom. 40 Wooster Street vom 9.  Januar bis 14.  Februar 1998 lautete: 

„William  Kentridge.  Drawings  for  Projection”,  in:  William  Kentridge,  hrsg.  v. Dan  Cameron, 

Carolyn Christov-Bakargiev, J. M. Coetzee, London: Phaidon Press Limited 1999, S. 156.
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I.) Sichtbarmachung der Zeit
W ir beginnen  unsere U ntersuchungen  m it der Betrachtung des W erkes V ol du goé-
land10 von  M arey sow ie einer Zeichnung aus dem  A nim ationsfilm  Sobriety, O besity &  
G row ing O ld von  K entridge (A bbildungen  1 und 2). A uffällig an  beiden  W erken  sind 

U nschärfen, w elche das dargestellte O bjekt quasi um hüllen.

V or der Erfindung der G elatine-Silberbrom id-Lösungen, die das „Zeitalter der M o -
m entaufnahm e“11 ab 1878 einleiteten, w ar die photographische A ufnahm e durch Zeiten  
des V erharrens und W artens gegliedert. M arey sah sich in der technischen R ealisierung 
einem  entscheidenden  Problem  gegenüber: die frühe Photographie kannte Präzision  
und Bew egung nur als G egensatz. Entw eder realisierte sich eine genaue A bbildung auf 
K osten  der natürlichen  Bew egung der K örper oder es entstand ein  verschw om m enes 
Bild  von  Bew egungsabläufen, die auf K osten  der konkreten  D arstellung der O bjekte 
gingen. D ie Lösung w urde im  V erkürzen der Belichtungszeit und der sequenziellen A n -
ordnung schnell hintereinander geschossener Bilder gefunden. D ie Entw icklung kulm i-
nierte letztendlich in der K onstruktion des ‚K inem atographen’. Im  einzelnen Bild w ird  
die Sichtbarkeit von  Bew egung unterdrückt, w elche sich später durch  A neinanderrei-
hung und die optische V eranlagung des m enschlichen A uges zu einem  K ontinuum  er-
gibt. D ie Zeitlichkeit der Bew egung ist nur m ehr sequenziell und m ontiert realisierbar12 
(A bbildung 3). M arey fand  zu  diesem  Problem  auch  noch  andere Lösungsansätze: In  
einem  höheren A bstraktionsgrad ließ sich m it H ilfe der G rafik die V orstellung von Zeit 
in die A bbildung einführen. D ies geschah nun allerdings auf K osten der R äum lich keit 
der O bjekte (A bbildung 4). W ir finden  hier das höchste M aß an  ‚V erzeitlichung’ bei 
gleichzeitiger absoluter R eduktion  der ‚R äum lichkeit’. A uf diese W eise versuchte 
M arey das Bild der Zeit vor undurchsichtiger Ü berlagerung zu retten.

10 Étienne-Jules  Marey,  Vol du goéland,  Chronophotographie auf  fester  Platte,  um 1887.  Beaune, 

Musée Marey.

11 Michel  Frizot:  „Un  instant  s’il  vous  plaît…“,  in:  Le  Temps  d’un  mouvement.  Aventures  et  
mésaventures  de  l’instant  photographique,  hrsg.  v.  Robert  Delpire,  Michel  Frizot  [u.a.], 

Ausstellungskatalog,  Paris:  Centre  national  de  la  Photographie  1987.  S.  9,  zitiert  nach:  Didi-

Hubermann, „Der Strich, die Strähne“, S. 288.

12 Vgl. Didi-Hubermann, „Der Strich, die Strähne“, S. 288.
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Abbildung 1:
Étienne-Jules Marey: „Vol du goéland“, 
Chronophotographie auf fester Platte, gegen 
1887. Beaune, Musée Marey. Aus: Georges Didi-
Hubermann: Der Strich, die Strähne. Aus: 
Friedrich T. Bach / Wolfram Pichler (Hrsg.): 
Öffnungen. Zur Theorie und Geschichte der 
Zeichnung. München 2009. S. 294.
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Abbildung 2:
Zeichnung aus dem Animationsfilm „Sobriety, 
Obesty & Growing Old“, 1991. Kohle und Pastel 
auf Papier. 120x150 cm. Aus: Dan Cameron, 
Carolyn Christov-Bakargiev, J. M. Ceotze: 
William Kentridge. Ausstellungskatalog, London 
1999. S. 65.
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Abbildung 3 (oben):
Muybridge, Eadweard: Animal 
Locomotion. Bewegung einer Frau. 
1884-1886. Aus: Prometheus Bildarchiv. 
Link: 
http://preview.tinyurl.com/32jw54t.

Abbildung 4 (unten):
Étienne-Jules Marey: Trajectoire simple et trajectoire 
chronophotographique d’une boulle brillante 
qui se déplace devant un champ obscur. Aus: Georges 
Didi-Hubermann: Der Stich, die Strähne. Aus: Friedrich T. 
Bach / Wolfram Pichler (Hrsg.): Öffnungen. Zur Theorie 
und Geschichte der Zeichnung. München 2009. S. 287.
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Abbildung 6: (unten)

Zeichnung aus dem Animationsfilm 

„Sobriety, Obesty & Growing Old“, 1991. 

Kohle und Pastel auf Papier. 120x150 cm. 

Aus: Dan Cameron, Carolyn Christov-

Bakargiev, J. M. Ceotze: William Kentridge. 

Ausstellungskatalog, London 1999. S. 63.

Abbildung 5: (oben)

Zeichnung aus dem Animationsfilm „Sobriety, 

Obesty & Growing Old“, 1991. Kohle und 

Pastel auf Papier. 120x150 cm. Aus: Dan 

Cameron, Carolyn Christov-Bakargiev, J. M. 

Ceotze: William Kentridge. 

Ausstellungskatalog, London 1999. S. 63.
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M it der C hronophotographie schlug der Experim entator allerdings noch einen zw eiten 
W eg zur D arstellung des Bew egungsraum es ein (A bbildung 1).  V ol du goéland zeigt die 
Schw ierigkeit der Beziehung eines bew egten O bjekts zur V erschlusszeit. H ier w urde die 
Platte so lange belichtet, dass sich verschiedene Stadien des M öw enflugs aufzeichneten. 
Es zeigen sich m ehr oder w eniger intensive Bilder des O bjektes und eine eigentüm liche 
U m hüllung, eine „visuelle Bew egungsspur“13. W ährend  M arey  in  seinen  U ntersu-
chungen  zum eist diesen  Effekt zu  unterdrücken  versuchte, w ar er sich  dennoch  
bew usst, dass diese A rt der D arstellung  zur Sichtbarm achung  einiger Phänom ene 
besonders geeignet w ar: „D iese Ü berlagerung von  Bildern  kann  m anchm al genutzt 
w erden; sie verleiht jenen  größere Intensität, die den  G egenstand  in  einem  M om ent 
geringer Bew egung darstellen.“14 

W elche A rt der Intensität w ird durch  diese Form  der A bbildung hervorgerufen? W ir 
haben  hier ein  ‚M ehr’ gegenüber der präzisen  Photographie: sichtbar sind sow ohl das 
O bjekt als auch  dessen  w esenseigene Bew egung. G egenüber der graphischen  D arstel-
lung sehen w ir ein ‚M ehr’ an R aum  und dennoch die D auer in Form  der „Zeit-Schlep-
pe“ beibehalten. Es w ird  eine „Ikonologie des Zw ischenraum s“ vorgestellt, die das 
„Zw ischen des Ü bergangs“ noch sichtbarer m acht, als es in der W ahrnehm ung erfahr-
bar ist. D am it ist diese Form  der C hronophotographie ein „K raftbild“ in dem  das O b-
jekt und zugleich das G edächtnis seiner Bew egung zum  V orschein kom m en.15

A uch in  philosophischer H insicht sind diese A bbilder der R ealität relevant, zeigen sie 
in bergsonscher Begrifflichkeit ‚das W esen der W irklichkeit bew egter K örper’. Sow ohl 
M arey als auch Bergson teilen die A nsicht, Bew egung sei realer als Im m obilität16. W äh-
rend der R aum  für den  Philosophen  eine berechenbare G röße sei, die dem  M enschen  
eigentüm lich frem d bleibe, erfasse dieser die Zeit intuitiv: 

D as G efühl, das w ir von  unserer Entw icklung, von  der Entw icklung aller D in ge in 
reiner D auer besitzen, ist da und  w ebt rings um  die eigentlich  intellektuelle V or-
stellung einen  ungew issen  Saum , der sich  langsam  im  D unkel verliert. T atsächlich  
m uss dieser Saum , w enn er ̂  und ob noch so verschw im m end und zart ̂  überhaupt 
existiert, sogar eine  größere  Bedeutung  für den  Philosophen  besitzen  als der 
leuchtende K ern, den er einfasst.17 

13 Vgl. Ebd., S. 294.
14 Étienne-JulesMarey: „Le Mouvement“, Paris 1894. S. 58, zitiert nach: Friedrich T. Bach / Wolfram 

Pichler (Hrsg.):  Öffnungen. Zur Theorie und Geschichte der Zeichnung. München: Fink 2009, S. 
290.

15 Vgl. Didi-Hubermann, „Der Strich, die Strähne“, S. 295.
16 Ebd., S. 297.
17 Henri Bergson: Schöpferische Entwicklung, Zürich: Coron 1970, S. 85f.
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D ie ‚größere Bedeutung’ dieses Saum es, der durch die Existenz der D inge in der D auer 
entsteht, w ird später von  G illes D eleuze w eiter exem plifiziert: „D as Sein ist die D iffe-
renz des D ings selbst, das, w as Bergson  häufig N uance nennt: die N uance ist das W e-
sen.“18 D as heraklitsche Bonm ot „A lles fließt“ w ird durch die m areyschen „K raftbilder“ 
ins Sichtbare gehoben und als durchw altendes Prinzip lebendiger K örper gegenw ärtig. 
Für N aturw issenschaftler w ie für Philosophen  ist die Zeit Q uelle der A useinanderset-
zung, ist sie doch in der Erfahrung von W elt om nipräsent. Für K ünstler kann sie zu ei-
nem  Elem ent w erden, das sich gegen die eigene Intention sträubt. W erke w erden her-
gestellt, um  die Zeiten  zu  überdauern, einem  M om ent zeitlose R epräsentanz und Prä-
senz zu verleihen. A uch hier, w ie in m anchen Experim enten M areys, w ird versucht, den  
Fluss der D inge zu verbannen, um  ein deutliches Bild der ‚W irklichkeit’ zu bekom m en. 
D er Saum  der Zeit soll unterdrückt w erden, um  dem  A ugenblick seine K larheit zu ge-
ben. Positionen  anderer K ünstlerInnen  m achen  sie daher zum  integralen  Bestandteil 
für eine  Sichtbarm achung  des V ergehens, der Prozessualität, w elche  auch  K unst 
ergreifen  m uss. D abei entsteht allerdings eine  spannende  A m bivalenz: Einerseits 
nim m t das W erk das V ergehen  auf, andererseits m uss es fortbestehen, um  seine Idee 
w eiterzutragen. D as K unstw erk w ird  zur Erinnerung an  Zeitlichkeit im  perm anenten 
Fortbestehen. Einerseits kann dies m otivisch geschehen, w ie es im  ‚m em ento m ori’ seit 
Jahrhunderten praktiziert w ird. O der – und dies geschieht in verm ehrtem  A usm aß seit 
dem  20. Jahrhundert – die M aterialien der W erke selbst sprechen ihr eigenes V ergehen 
als K örper an. D as M aterial selbst zeigt, dass es vergeht, verw esen  m uss. K eine 
T otenkopfdarstellung ist dafür m ehr notw endig; die Zersetzungsprozesse w erden nicht 
ikonografisch  angedeutet, sondern  finden  m ateriell statt. D ie Position  von  W illiam  
K entridge  aber befindet sich  in  einem  eigentüm lichen  Zw ischenbereich  in  dieser 
Fragestellung. Bei ihm  sorgt eine spezifische m ateriale Eigenschaft seiner K unst für eine 
G leichzeitigkeit von  V ergangenheit und  G egenw art, die  in  ein  spannungsvolles 
V erhältnis treten.
D er südafrikanische K ünstler gehört zu den V ielseitigsten seiner Zunft. Er studierte Po-
litik, K unst, T heater und Film ; er schreibt T heaterstücke, inszeniert, stellt Bühnenbil-
der her, zeichnet, und er gestaltet eine besondere Form  von  A nim ationsfilm en. D iese 
unterscheiden  sich  in  ihrem  H erstellungsprozess von  konventionellen  A nim ationen. 
Seine  anim ierten  W erke  bestehen  zum eist aus zw anzig  bis sechzig  Blättern. D er 
K ünstler bem alt die w eißen  Flächen  m it K ohle, fotografiert das H ergestellte m it der 
K am era  und  radiert anschließend  die  Form en  w ieder  aus, um  sie  in  einem  

18 Gilles  Deleuze:  Einsame  Insel.  Texte  und  Gespräche  von  1953  bis  1974,  Frankfurt  a.  M.: 
Suhrkamp 2003, S. 32.
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variantenreichen  M utationsprozess in  ihrer W andelbarkeit sichtbar zu  m achen.19 
D igital  w erden  die  gew onnenen  Bilder  anschließend  zu  einer  ‚G eschichte’ 
zusam m engefügt.
D iese A rt der Zeichenfindung führt zu  dem  sichtbaren  Phänom en  einer A rt U m hül-
lung der Form en, da die A uslöschung der K ohle nie vollständig geschehen kann (A b -
bildung 2). M it Bergsons Begrifflichkeit könnte m an  m einen, „das unfassbare Fort-
schreiten der V ergangenheit, die an der Zukunft nagt“20, in diesen Bildern zu erkennen. 
Es w ird eine „visuelle Bew egungsspur“ sichtbar, eine „Zeit-Schleppe“ die aus der einfa-
chen Zeichnung ein „K raftbild“ der R ealität m acht. So w ie in der m areyschen C hrono -
photographie Bew egung und V eränderung sogar sichtbarer als in  der W ahrnehm ung 
w erden, finden w ir hier die Prozesshaftigkeit der R ealität, den W andel der D inge in der 
Zeit in ein kraftvolles Bild gebannt. D ie Stärke der Bilder besteht darin, gerade die inhä-
rente D ifferenz der D inge von  sich  selbst, ganz im  Sinne der „D auer“ von  H enri 
Bergson und der „N uance“ von G illes D eleuze, im  Fluss der Zeit zu veranschaulichen.21

II.) Bewusstsein und Kultur als Überlagerungsprozesse: 
Überlegungen zur Genese eines Kunstwerks

N eben  der V isualisierung der Zeitdifferenz und  Bew egungsnuance w erden  w ir durch  
diese W erke auch  auf A spekte von  Erinnerung und V ergessen  aufm erksam  gem acht. 
D ie A rbeitsw eise des K ünstlers erinnert an  die U m setzung eines freudschen W under-
blocks.22 In dieser K onzeption ist das Bew usstsein als ein in zw ei Ebenen geteiltes vorzu-
stellen: ein Einschreibungsblatt liegt über einer w ächsernen Platte, die alle Spuren auf-
nim m t und erhält, w ährend das Blatt oben im m er w ieder abgehoben w ird. D abei verlie-
ren sich hier die Spuren und es kann neu beschriftet w erden. K entridge m acht m it sei-
ner A rbeitsw eise diesen doppelten A spekt von A uslöschung auf seinen m it K ohle und  
A cryl bem alten Flächen und deren Festhalten auf einer Film spur deutlich. W ird aller-
dings nur das einzelne bezeichnete Blatt betrachtet, w erden noch andere A spekte viru-
lent. D as A ktuelle und sein G edächtnis w erden gleichzeitig und auf ‚einer’ Ebene dar-
gestellt! Es entstehen  „Schw ellenstrukturen“23, die zw ischen  dem  bereits G elöschten 

19 Carolyn Christov-Bakargiev (Hg.): William Kentridge. Ausstellungkatalog, Mailand: Skira 2003, S. 

32.

20 Henri Bergson:  Materie und Gedächtnis, Eine Abhandlung über die Beziehung zwischen Körper  
und Geist, Hamburg: Meiner 1991, S. 218.

21 Vgl. Abbildungen 1 und 2.

22 Vgl. Sigmund Freud: „Notiz über den Wunderblock“, in: Literaturtheorie der Gegenwart, hrsg. v. 

Dorothee Kimmich, Stuttgart: Reclam 2008, S. 169-174.

23 Vgl.  Klaus Krüger: „Das Bild als Palimpsest“,  in:  Bilderfragen.  Bildwissenschaft  im Aufbruch, 

hrsg. v. Hans Belting, München: Fink 2007, S. 133-164, hier S. 134. 
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und dem  neu Entstandenen R äum e eröffnen. D ies erinnert uns an eine bereits bekann -
te Erscheinung des Palim psests: aus m ittelalterlichen H andschriften sind Ü berlagerun -
gen bekannt, die aus der W iederverw endung des dam als so kostbaren Pergam ents ent-
standen. M it T inkturen oder Schabungen w urden bereits beschriebene Blätter bearbei-
tet, um  N eues aufnehm en  zu können. N ach  einigen  Jahrhunderten  jedoch  ergibt sich  
das Phänom en, dass das vorm als Bestandene w ieder unter dem  A ktuellen  sichtbar 
w ird.24 D adurch entstehen Ü berlagerungen, die V ergangenheit und G egenw art in eine 
eigenartige R elation  bringen. W enn  m an  nun  dieses visuelle, eigentlich  aus einem  
M issgeschick entstandene Phänom en theoretisch fassen m öchte, w erden Bezugnahm en  
zu  T hem en  w ie Erinnerungskultur naheliegend. D ies geschieht auf zw ei Ebenen: die 
M ikroebene bildet dabei das m enschliche G ehirn, das schon D e Q uincey als Palim psest 
verstanden haben w ollte: „Such a palim psest is m y brain; such a palim psest, oh reader! 
Is yours.“25 D ie M akroebene m uss sich andererseits m it dem  kulturellen G edächtnis be-
fassen. K ultur erscheint dann  als ein  unendlich  fortgesetzter Einschreibungsprozess, 
der sich m it jedem  neuen W erk fortschreibt, durch das aber alles V orhergehende hin -
durchschim m ert. W ie und m it w elcher Intensität dieses Schim m ern  entsteht, ist stets 
neu an jeder „Schw ellenstruktur“ zw ischen V or- und N achbild auszum achen.26 Bereits 
angesprochen w urde diese K onzeption im  Feld der Literaturtheorie von Julia K risteva27 
oder auch R oland Barthes, die R om ane nicht als genuine Einzelleistungen eines G enies 
verstanden  w issen  w ollen, sondern  als Zitate des bereits V orhandenen. Bei Barthes 
m uss dafür der A utor selbst in den T od gehen; sein A rbeiten w ird zu einem  W eiterfüh -
ren der (Sprach-)K ultur, die erst der Leser völlig überschauen kann. Ihm  obliegt es nun, 
die verschiedenen Stim m en im  W erk hören zu können. D er T od des A utors ist daher 
auch notw endige V oraussetzung für die A uferstehung des Lesers.28

D am it w erden  aber für den  künstlerischen  Prozess, die G enese eines W erkes, inter-
essante theoretische R eflexionen  eröffnet. D afür m üssen  w ir zunächst den entscheid-
enden  U nterschied  zw ischen  den  von  M arey  und  K entridge hergestellten  „K raft-
bildern“ genauer betrachten.

24 Vgl. Codex Archimedes.
25 Thomas  De  Quincey:  Confessions  of  an  English  Opium  Eater  and  Suspiria  de  Profundis, 

Charleston: BiblioLife 2009, S. 233. 
26 Eine Theorie des Palimpsests befindet sich bis heute erst in den Anfängen. Am elaboriertesten hat 

sich Gérard Genette in seiner Schrift  Palimpseste.  Literatur auf zweiter Stufe,  Frankfurt  a.  M.: 
Suhrkamp 1993, mit solcher Art Fragestellungen bezüglich des Romans befasst. 

27 Vgl. Julia Kristeva: Die Revolution der Poetischen Sprache, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1978. 
28 Vgl. Roland Barthes: „Der Tod des Autors“, in: Performanz, hrsg. v. Uwe Wirth, Frankfurt a. M.: 

Suhrkamp 2002, S. 104-110.
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W ie in V ol du goéland ersichtlich kann M areys A pparatur nur die durch Bew egung ent-

standene V eränderung der D inge zeigen. H ier kann nur das A bbildung finden, w as ‚real 

geschieht’. D er Experim entator hat nur bedingt Einfluss auf die Form , die sich in seine 
belichtete Platte einschreibt. D iese nim m t nur auf, w as im  R aum  vor ihr geschieht. Bei 
K entridges Zeichnungen können w ir allerdings beobachten, w ie ein kreativer G eist aus 
einem  U rsprung zu einer w eit entfernten  Form bildung gelangen  und dennoch  die ge-
m einte  narrative  Intention  besonders einprägsam  ausdrücken  kann. A nstelle  von 
„K raftbildern“, w elche die inhärente D ifferenz der D inge zu sich selbst im  Fluss der Zeit 
zeigen, stellt W illiam  K entridge besonders prägnante em otionale „K raftbilder“ durch  
künstlerische M utationsprozsse her.

Im  A nim ationsfilm  Sobriety, O besity &  G row ing O ld (1991) sehen w ir eine K atze anstelle 

seiner Frau neben dem  H auptcharakter Soho Eckstein im  Bett liegen (A bbildung 5). D as 
T ier nähert sich  anschm iegsam  seinem  Besitzer, w ird  jedoch  w ährend  der Berührung 
plötzlich  zu einer A rt G asm aske, die sich  über H errn  Ecksteins G esicht stülpt (A bbil-
dung 6). A nschaulich w ird hier die erdrückende Einsam keit des Protagonisten, den sei-
ne Frau verlassen hat, ins Bild gebannt. D iese A rt von M utation ist nicht m ehr nur eine 
‚realere’ A bbildung der W irklichkeit in Bezug auf deren Prozesshaftigkeit, sondern sie 
geht darüber hinaus. D iese kreativen  Zeichenprozesse w erden  auf der bew egten  Film -
spur sichtbar und zeigen eine ‚innere W irklichkeit’. D ie K atze, aus der eine G asm aske 
w ird, zeigt nicht etw a  die  unglaublichen  V erw andlungsm öglichkeiten  des T ieres, 
sondern  die Entw icklung eines G edankens – im  Sinne einer aus der Perform anz des 
H erstellungsprozesses geforderten W eiterentw icklung der G eschichte des Film s. Sie ist 
Sym bol der  erdrückenden  Einsam keit, die  dem  M enschen  selbst das  A tm en 
unerträglich w erden lässt und der V erfahrensprozess dieser M utation ist ein A usdruck 
von schöpferischen G edankenström en des K ünstlers. Für den K ünstlerexperim entator 
steht also  der Fluss der H erstellung einer Zeichnung, und  nicht der „eingefrorene 
M om ent“29 einer Photographie  im  V ordergrund. In  diesem  Sinne interessiert ihn  
w eniger das sequenzielle N ebeneinander m ontierter Bilder des Film s, da ihm  der 
Zeichenprozess als A usdruck einer A rt w irklicheren W irklichkeit gilt: im  „D enken“ der 
H and, in  der unm ittelbaren  Entstehung  der Zeichnungen  im  schöpferischen  A kt, 
w erden  der m enschliche D enkprozess und  die K onturierung von  Sinn  sichtbar: „So  
draw ing is a testing of ideas; a slow -m otion  version  of thought. It does not arrive 

29 Carolyn  Christov-Bakargiev:  „In  conversation  with William Kentridge”,  in:  William Kentridge. 
Ausstellungskatalog hrsg. v. Dan Cameron, Carolyn Christov-Bakargiev, J. M. Coetzee, London: 
Phaidon Press Limited 1999, S. 6-35, hier S. 8.
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instantly like a photograph. T he uncertain and im precise w ay of constructing a draw ing 
is som etim es a m odel of how  to construct m eaning.“30

II.I) Der Tod des Autors?
A n  dieser Stelle w ollen  w ir auf die vorgestellten  Ideen  zur Erinnerungskultur auf M i-
kro- w ie M akroebene zurückkom m en. Einerseits m üssen w ir davon ausgehen, dass der 
K ünstler nach R oland Barthes nur auf der M akroebene arbeiten sollte; er stellt Zusam -
m enhänge und  Inhalte her, die nur aus einem  allgem einen  Bew usstsein  gespeist sein  
können. D er A utor m uss sein  eigenes Bew usstsein  völlig verdrängen, um  in  einer A rt 
gedankenlosem  Entstehungsprozess das W erk zu kreieren  bzw . sich  selbst kreieren  zu  
lassen. In Bezug auf die H erstellung eines T extes schreibt Barthes: „Schreiben bedeutet, 
m it H ilfe einer unverzichtbaren  U npersönlichkeit [...] an  den  Punkt zu  gelangen, an  
dem  nicht ‚ich’, sondern nur die Sprache ‚handelt’“31. Es stellt sich allerdings die Frage, 
w ie sehr diese T heorie im  realen Prozess als zu starke A bstraktion gedeutet w erden soll-
te. Barthes beschreibt (m it V aléry), dass die T ätigkeit „linguistischen  und  sozusagen  
‚zufälligen’ C harakter“32 haben könne. V erfolgt m an diesen G edanken genauer und auf 
die einzelne Psyche ausgerichtet, w erden K onnotationen zur Psychoanalyse aktuell. D er 
von Freud eingeführten Praxis der psychoanalytischen Behandlung ist es ein A nliegen, 
den Patienten im  freien Zulassen von A ssoziationen zu einem  besseren V erständnis der 
G edanken  und  H andlungen  der eigenen  verschiedenen  Bew usstseinsüberlagerungen 
und  -inhalte gelangen  zu  lassen. Im  D urcharbeiten  dieser inneren  Schichtungen  und  
durch den V ersuch der Lockerung der Schranken, die laut Freud der sogenannte „Zen -
sor“ vornim m t, w erden tiefere Schichten des Inneren freigelegt.33 In der künstlerischen 
Praxis hat diese K onzeption vor allem  in Frankreich die „écriture autom atique“ beein -
flusst.34 A uch  hier sollen  Beschränkungen  des zensorischen  T eils des Bew usstseins 
überlistet w erden, um  eine neue K unstsprache zu form en.35

30 Ebd.
31 Barthes, „Der Tod des Autors“, S. 105. 
32 Ebd., S. 106 [Hervorhebung im Original].
33 „Ich fordere ihn [den Patienten, Anm. d. A.] auf, mir in vollster Aufrichtigkeit alles zu sagen, was 

er weiß und was ihm einfällt, und sich von diesem Vorsatz nicht abhalten zu lassen, auch wenn  
manches ihm zu sagen unangenehm sein sollte [...] auch wenn er meint, dass das, was ihm einfällt  
unwichtig oder unsinnig ist.“, in: Sigmund Freud:  Die Frage der Laienanalyse. Paris: Gallimard 
2003, S. 144. 

34 Vgl. Helmut Dahmer: „Psychoanalyse im Surrealismus“, in: Helmut Dahmer: Pseudonatur&Kritik, 
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1994, S. 108-136. Oder: André Breton: „Die automatische Botschaft“,  
in: The Message. Kunst und Okkultismus. Art and Occultism. Zur Ausstellung im Museum Bochum,  
hrsg. v. Claudia Dichter, Hans Günter Golinski, Köln: Walther König 2007, S. 33-55.

35 Ein erster in dieser Technik entstandener Roman ist:  André Breton und Philippe Soupault:  Les 



84 IRREAL · Visionäre Sichtbarkeit

Es ist dabei eigentüm lich  festzustellen, dass diese K unstpraxis der Idee, „linguistisch  
und [m it] sozusagen  ‚zufällige[m ]’ C harakter“36 zu schreiben, so ähnlich sein kann; hat 
doch ersteres in vielen Fällen ein H öchstm aß an spontaner Subjektivität, Barthes K on -
zeption  allerdings ein  H öchstm aß an  Selbstunterdrückung zum  Ziel. Es scheint daher 
naheliegend, die ein w enig überspitzte K onzeption vom  ‚T od des A utors' m odifizieren  
zu m üssen. 
Zunächst allerdings w ollen w ir noch einige V ergleichspunkte der zw ischen K entridges 
und der von Barthes vorgestellten A rbeitsw eise eines A utors herausarbeiten. In O ppo -
sition  zu einer Idee eines Schriftstellers, der als solcher seinem  W erk existenziell vor-
ausgeht (dies ist hier durchaus auch  zeitlich  zu verstehen) und in  einem  genialen  A kt 
des H erstellungsprozesses aus sich  heraus schafft, w ird  nach  Barthes „[d]er m oderne 
Schreiber [...] hingegen  im  selben  M om ent w ie sein  T ext geboren. Er hat überhaupt 
keine Existenz, die seinem  Schreiben  voranginge oder es überstiege, er ist in  keiner 
H insicht das Subjekt, dessen Prädikat sein Buch w äre.“37 D er A utor ‚w ird’ dam it erst im  
A kt der perform ativen  H ervorbringung des W erks. Er existiert w eder vorher noch  
nachher als A utor. 

Stattdessen  zeichnet seine H and, abgelöst von  jeder Stim m e und geführt von  einer 
reinen  G este der Einschreibung (nicht des A usdrucks), ein  Feld  ohne U rsprung – 
oder jedenfalls ohne anderen  U rsprung als die Sprache selbst, also  dasjenige, w as 
unaufhörlich jeden U rsprung in Frage stellt.38 

In vielerlei H insicht beschreibt K entridge seine A rbeitsw eise sehr ähnlich. In Bezug auf 
die H erstellung seiner Schattenpuppen  erläutert er seinen  A rbeitsprozess folgender-
m aßen: 

V iele davon begannen dam it, dass ich auf's G eratew ohl Papier in Stücke zerriss und 
dann  guckte, w as passiert, w enn  m an  sie zusam m enfügt und  bew egt. Es geht um s 
Sehen, nicht dessen, w as m an  w eiß, sondern  dessen, w as m an  erkennt. [...] Es geht 
nicht um  aktive Intelligenz, es geht um  eine K ategorie des Erkennens, die die ganze 
Zeit über da ist und darum  käm pft, herauszukom m en.39 

W as K entridge hier beschreibt, scheint zu Barthes direkt in V erhältnis setzbar zu sein. 
D er K ünstlerforscher w eiß nicht vorher, w as w ährend seiner A rbeit passieren w ird. Er 
m uss sich  dem  Fluss der eigenen  T at und  deren  Ergebnissen  überlassen. K entridge 
nennt dafür die K ategorie des Spiels, in dem  sich ein W echsel von intuitivem  H andeln  

Champs  Magnétiques,  1919.  Übersetzt  und  wieder  aufgelegt:  Die  Magnetischen  Felder, 
Heidelberg: Wunderhorn 1990.

36 Barthes, „Der Tod des Autors“, S. 106 [Hervorhebung im Original].
37 Ebd., S. 107.
38 Ebd.
39 Kentridge, thinking aloud. Gespräche mit Angela Breidbach, S. 66. 
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und verstandesgem äßer R ückversicherung ergeben m uss. Er zitiert dabei seine Interpre-
tation von G adam ers W ahrheit und M ethode: „V ielleicht habe ich G adam er m issverstan-

den, aber ich hielt an dem  T ext fest, w eil er m ir w irklich half zu begreifen, dass m an auf 
eine lockerere, freiere A rt arbeiten kann, ohne sich dem  Zufall zu überlassen und ohne 
U nsinn zu produzieren.“40 Im  H erstellungsprozess scheint dem nach eine A rt „D enken“ 
der H and und der Form en  vonstatten zu gehen, deren  Lauf der K ünstler nicht vorher 
bestim m en kann. Er lässt sich selbst führen von dem , w as ihm  im  Prozess begegnet. Es 
ist dam it ein  perform atives A rbeiten, w ährend der K ünstler m it der Form  erst entste-
hen kann. 
A llerdings ist dies nur ein Bestandteil der Praxis von  W illiam  K entridge. In  zum  T eil 

über M onate andauernden  V orarbeiten  schafft er den  R ahm en, in  dem  erst ein  solch  
intuitives Ü berlassen  m öglich  sein  kann. D afür sind V orentscheidungen  ganz basaler 
A rt notw endig. Es stellen sich Fragen, w ie: m ache ich einen Film  oder eine R adierung 
oder ein  T heaterstück? Jedes M edium  hat im  nächsten  Schritt seine eigenen  H eraus-
forderungen, die m itbedacht w erden  m üssen. D ies sind rationale Entscheidungen, die 
das Individuum  in V orbereitung seiner K unst treffen m uss. Es ist daher nicht m öglich, 
sich  nur im  A kt der Entstehung einem  eigenm ächtigen  A rbeiten  des M aterials zu  
überlassen, w ie es nach Barthes verstanden w erden kann. Ein w eiterer K ritikpunkt ist, 
dass das A rbeiten im m er bew usste w ie unbew usste A nteile des H erstellenden enthalten 
m uss – es w äre kaum  vorstellbar, w ie Barthes’ „unverzichtbare U npersönlichkeit“41 im  
realen  H erstellungsakt m öglich  sein  könnte. K entridge geht sogar so  w eit, bew usst 
verschiedene Ebenen  seines Bew usstseins m iteinander in  V erbindung zu  bringen; so 
führt er zum  Beispiel T raum tagebücher, aus denen  er Inhalte  für seine  Film e 
herausnim m t.42 

II.II) Die Auferstehung des Augenblicks im Zusammenspiel von 
Künstler und Material

Im  realen  Prozess der H erstellung ist ein  ‚T od  des A utors’ nur auf bestim m te W eise 
m öglich. N icht als unpersönliches A rbeiten  am  W erk, sondern  als ein  Ü berlassen, als 
ein  Eingehen  auf den  A kt der Schöpfung in  einer Einheit von  m aterialer G rundlage 
(seien es Sprache, Farben oder Form en) und den schöpferischen G edankenström en des 
K ünstlers. In diesem  Sinne m üssten w ir uns überlegen, w ie die V erbindung der M akro- 
w ie M ikroebene von  Erinnerung und  G edächtnis theoretisch  fassbar w äre. W ährend 

40 Ebd., S. 69. 
41 Roland Barthes, „Der Tod des Autors“, S. 105.
42 Kentridge, thinking aloud. Gespräche mit Angela Breidbach, S. 69. 
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Barthes’ T hese die M akroebene als ein A rbeiten  der bisher gefundenen Sprachen, die 
sich im  W erk des Einzelnen ihren W eg bahnen, in den V ordergrund stellt, m üssen w ir 
unseren Blickw inkel in Bezug auf die A rbeitsw eise von K entridge erw eitern. W enn w ir 
den  W underblock  als theoretisches M odell des Bew usstseinsaufbaus (Im plikationen  
der N eurow issenschaften seien in diesem  R ahm en ausgeklam m ert) in Betracht ziehen, 
dann finden w ir hier die V erbindung beider System e: sow ohl A llgem eines als auch Per-
sönliches w erden in die w ächserne Platte eingeschrieben. A lles, w as ein K ünstler oder 
A utor je gelesen  oder gesehen, gedacht, erlebt und  gefühlt hat, ist hier gespeichert. 
Einzelnes G edächtnis und  kulturelle Einschreibungen  sind  hier m iteinander verbun-
den. Im  H erstellungsakt können daher beide A nteile je nach dem  ‚V erlangen’ des A u -
genblicks gleicherm aßen zum  V orschein gelangen.
Es scheint ein notw endiger A kt zu sein – und hier sind sich Barthes und K entridge einig 
– im  Prozess der H erstellung ein  Ü berlassen  an  die Situation  und das M aterial zu  er-
m öglichen, w elches  – hier  geht K entridges  künstlerische  Praxis  über  Barthes 
K onzeption  hinaus  – ein  A rbeiten  m it allen  Einschreibungsanteilen  des einzelnen  
Bew usstseins m öglich  m acht. A us diesem  eigenständig  zu  w ürdigenden  A kt des 
„D enkens“ der H and  m it den  Erfordernissen  des A ugenblicks kann  dann  eine A rt 
„w irklichere  W irklichkeit“  aus  Zusam m enfügung  von  persönlichen  und  über-
persönlichen  A nteilen  entstehen, die  dem  K unstw erk  erst  seine  besondere 
A usdruckskraft verleiht. 
M it einem  Satz von  Leonardo da V inci, der das kreative Potential von  U nschärfen be-
zeichnet, kann der Bogen w ieder zum  ersten T eil dieses A rtikels gespannt w erden: „O  
M aler, der du  Bilderzählungen  kom ponierst, führe die einzelnen  T eile und  G lieder 
nicht m it genau ausgeform ten Linien aus [...] ich habe in den W olken und an M auern  
schon Flecken gesehen, die m ich zu schönen Erfindungen verschiedenster D inge anreg-
ten...“.43 A us den unbestim m ten Eigenschaften des M aterials findet der K ünstler durch  
Einsatz seiner Schöpferkraft, die in V erbindung m it all seinen Bew usstseinsanteilen zu  
sehen ist, zu vorher nicht gekannten Form gebungen.
Étienne-Jules M arey hat in seinen unzähligen Experim enten nach einer exakten A bbil-
dungsm ethode für Bew egung gesucht. Seine naturw issenschaftliche M ethode ist durch  
höchstm ögliche Exaktheit und  den  V ersuch, im  einzelnen  Experim ent Zufälle und 
Spielräum e so gering w ie m öglich  zu  halten, charakterisiert. D ie große A nzahl seiner 
V ersuchsprotokolle zeigt aber, dass hier auch m it einem  subtilen „Spiel der V ariationen  
– von  H elligkeitsgraden, G eschw indigkeiten, Inszenierungen“44 gearbeitet w urde. Es 

43 Ebd., S. 67.
44 Didi-Hubermann, „Der Strich, die Strähne“, S. 285. 
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entsteht dadurch eine „auf D auer basierende K unst von N uancen“45
. Es w ird deutlich, 

dass sich die ‚heuristische G enialität’ M areys im m er w ieder neu auf das reale Phänom en  
einlässt. Seine ‚chronophotographische T echnik’ ist dafür als „offene A pparatur“46

 

konzipiert. Sie hat die besondere Fähigkeit „die eben entstehende Bew egung der expe-
rim entellen  R ealität w eiter zu führen“47

. D ie A pparate sind dabei derart sensibel, dass 
sie einen „Spielraum  der Indeterm iniertheit“48 akzeptieren. In einer A rt offenem  Spiel 
können daher auch in den N aturw issenschaften neue Erkenntnisse gew onnen w erden. 
M it der ‚chronophotographischen  M ethode’ konnte M arey nun  die „Beziehung von  
Sichtbarkeit und Zeit“49 eines bew egten K örpers völlig neuartig visualisieren. 
M it den  U nschärfen  der m areyschen  C hronophotographie können  daher zeitphiloso-
phische Betrachtungen im  Sinne der bergsonschen „D urée“ und deleuzschen „N uance“ 
verbunden w erden. A us den U nschärfen bei W illiam  K entridge können über die Zeit-
dim ension hinaus auch schöpferische Leistungen verfolgt w erden. D er „Saum  der D in -
ge“, die nuancierte Betrachtung solcher A rt von Bildphänom enen kann daher eine A rt 
„w irklichere W irklichkeit“ vor A ugen führen, die kreative Schöpferström e m it techni-
schen  V erfahrensw eisen  und  Erinnerungskultur zusam m en  zu  führen  verm ag. D em  
künstlerischen Experim entator K entridge gelingt es auf einzigartige W eise, aus der „vi-
suellen  Bew egungsspur“, die eine „Zeit-Schleppe“ hervorruft, M etaphern, „K raftbil-
der“ für die Prozesshaftigkeit der W elt und für künstlerische Schöpferkraft herzustel-
len.  
N aturw issenschaftliche  Forschungen, philosophische  A nalysen  und  künstlerische 
A usdrucksform en haben, w ie gezeigt, auf je eigene W eise der ‚R ealität’ ein ‚M ehr’ abge-
rungen und hinzugefügt. 

G erade die basalen W eltkonstituenten, Zeit und R aum , haben die besprochenen Posi-
tionen zu A useinandersetzung, Forschung und Erkenntnissen geführt. Ihre gegenseiti-
ge Spiegelung zeigt, dass diesen Erscheinungsform en zum indest ein gem einsam es Inter-
esse zu  G runde liegt: scheinbar V erborgenes zu  entbergen  und  der m enschlichen  Er-
kenntnisfähigkeit greifbar zu m achen; die 'heuristische' und visionäre Entdeckerfreude 
hat dabei w eitere Phänom ene des Seins ins Sichtbare gehoben.
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