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Der Kosmos ist zu gross
Fprtschrittsnostal gie in Harald F. Miillers

First Cuts

[N - der Titel der Bildserie von Harald
F. Miiller benennt zweierlei: einerseits das
Pathos des Ersten, das moglicherweise eine
Sequenz beginnt, die ins Unendliche aus-
greift und ein Metrum anstosst, das unaufhor-
lich weiterticken wird. Andererseits markiert
jedes Erste einen qualitativen Bruch: den
Moment der Unterbrechung und des Ein-
schnitts, der ein neues, zweites Mass ein:;ﬁhrt
und sich damit jenseits des Vorhergehenden
bewegt. Alle m Miillers kennzeichnen
Ereignisse und Dinge, die in der einen oder
anderen Hinsicht zum ersten Mal erfunden
wurden oder geschehen sind. Diese zumeist
technischen Erfindungen und Ereignisse
stehen zugleich fiir jene Epoche des modernen
Lebens, in der technisch-wissenschaftlicher
Fortschritt und kulturelle Innovationen Hand
in Hand gehen. Dabei wird schon durch das
Verfahren von Harald F. Miillers Bildproduk-
tion darauf hingewiesen, dass es immer schon
etwas gegeben hat. Miiller fertigt seit den
frithen achtziger Jahren grossformatige
Appropriationen von (zumeist gedruckten)
Fotografien, arbeitet also mit Bildern, die
bereits bestehen, vorwiegend mit fotografi-
schen lllustrationen, die er in Broschiiren in
Werksarchiven findet, d.h. zuvor zufaillig
verstreute Bilder, die er in den White Cubes
von Galerien und Museen als grossformatige,




farbintensive und zugleich scheinbar sorgsam
komponierte Tableaus ausstelit.

Die Motive der sind liberwiegend,
im Riickblick aus der erniichterten Gegen-
wart, fortschritts-nostalgische Historienbilder
aus der Zeit der und des
Fortschrittsglaubens in Ost und West, einer
nach eigenem Verstiandnis heroischen, jedoch
heute bereits IR ENL L IFAUL04], in der es
noch schneller, weiter und hoher hinaus gehen
konnte. Steigerung der Reichweite und der
Geschwindigkeit durch Taktung (und damit
durch Fragmentierung) sind nicht nur die
Zeichen der 6konomischen oder technisch-
wissenschaftlichen Modernisierung. Sie
driickten sich friih zugleich auf die beginnen-
de asthetische Moderne ab. Paradigmatisch
hatte bereits Robert Schumann den ersten
SR K laviersonate g-moll (op. 22)ulL
»So rasch wie moglich" iiberschrieben, um
den letzten Takten dann die Anweisung ,,Noch
schneller hinzuzufiigen.

Fortschritt war ein euphorisches Gesamt-
projekt mit tragischen Ziigen. Die besondere
Ambition der m, die ihr eigenes Bild-
verfahren reflektiert, ist eine Theorie der
heroischen Spatmoderne, zugleich der Epoche
der Kindheit des Kiinstlers. Diese heroische
Spatmoderne stand im Spannungsfeld von
Atomismus und All-Expansion: Die
riicken die Entropie unendlich vieler massenme-
dialer Bilder in Zusammenhang mit dem Aus-
greifen in den Kosmos und dem atomistischen
Zerfall der Welt in kleinste Elementarteilchen.

el
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|l. Unterbrechung und Auftakt 31

In der Arbeit von Harald F. Miiller verschrén-
ken sich High und Low sowie die lkonogra-
phien von All-Eroberung und Atomisierung.
Seine beziehen sich nicht aus-
schliesslich auf hochkulturelle Erinnerungs-
fragmente, sondern bedienen sich auch aus
den Archiven der Populadrkultur. Die Motive
der sind nicht vor allem erste, son-
dern einschneidende Bilder von technischen
Hochstleistungen der letzten 150 Jahre. Sie
dokumentieren Etappen des Fortschritts in
das unendlich Unbekannte einer sdakularisier-
ten Verheissung.

Diese Verheissung hat zugleich mit Profanie-
rung zu tun: mit Verwissenschaftlichung
und Rationalisierung, damit aber eben auch
mit Materialisierung und Kommerzialisierung.
Von hier ist der Schritt zur Popularkultur
nicht weit. Die erinnern daher nicht
umsonst auch an jene tiefsten Einschnitte,
die Cat Stevens im Jahr 1967, mitten in den
ging der Popmusik besungen hat
(,,The First Cut is the deepest*). Tatsachlich
haben die an Widerspriichen teil,
die auch den Aufbruchsgeist der Popmusik
gekennzeichnet hatten: die Feier jugendlicher
Unmittelbarkeit und zugleich die Ahnung von
ihrem Verlust, der frithe Abgesang ,,Baby,
I'll try to love again, but | know the first cut is
the deepest”, wie Stevens gesungen hatte.

Wenn es stimmt, dass die ersten Einschnitte
(als Momente der Initiation, der Aneignung



fremder Welten etc.) die tiefsten sind, dann 33
ist ihre Zahlung (,,die ersten") bereits retro-

spektiv - denn was waren die ersten, wenn es

nicht auch zweite, dritte, vierte gibe? Quan-
tifizierung und Ausgreifen ins Offene sind,

ganz wie in Schillers Idee des Sentimentali-

schen, der Verlust urspriinglicher Intensitat,

die daraufhin nur noch dasthetisch imaginiert
werden kann. 3

In den ist die Gestalt der Quantifi-
zierung und des Ausgreifens ins Offene
jedoch konkreter. Sie sind bildliche Berichte
von der Innovationsdynamik moderner Tech-
nologie. Sie beziehen sich auf wissenschaftli-
che und asthetische Technologien, auf audio-
visuelle Medien und auf Transportmedien.
Direkt oder indirekt haben samtliche Motive
mit der Eroberung des Alls zu tun, mindestens
insofern sich die ausgewahlten Bilder auch
dann, wenn sie nicht direkt der Raumfahrt
entstammen, ikonographisch auf alte kosmo-
logische Motive wie Planeten-Kreise und
Kugel-Spharen sowie auf frithneuzeitliche wie
Ellipsen und Ovaloide beziehen. Motivisch
und vor allem durch Ikonographien des Alls
beziehen sich Miillers Bilder auf die Eroberung
des in der transatlantischen und
sowjetischen Moderne.

Der Kosmos ist das Hauptmotiv der [FT231
[R: das Universum in einem eminent moder-
nen Sinne nicht als Ordnung der Endlichkeit,
sondern als Materialisierung der Unendlich-
keit. Die hochvergrosserten Bilder der

sind Dokumente von Meilensteinen der



Raumfahrt (so das I ER L Ao, der ES 35
Wl oder die ersten Schritte auf dem Mond
(Seite 116, 170)). In dem von Miiller verwende-
ten -Gemilde El Lissitzkys (Seite 19)
scheint es, als wiirden sich die konstruktiven
Formen wie schwerelos begegnen und dabei
zugleich auseinanderfallen - als sahe man
kein ungegenstindliches Bild, sondern eine
Darstellung von Raumstationen im Weltall.
Der Briisseler aus dem Jahre
1958 (Seite 46) enthdlt mindestens einen for-
malen Vorverweis auf das
in Moskau (auf jenes sowjesce Denmal
aus dem Jahr 1964, das den
gewidmet ist). Der Teilchenbe-
schleuniger des (Seite 89) ist ausdriick-
lich ein Kosmossimulator. Im Biihnenbild von
Pink Floyd (Seite 134), die bereits im Titel

des Albums, auf das angespielt wird, von der
sprachen, erinnern die
Lichtsysteme an eine planetarische Ordnung. 4
Gewissermassen sind die Scheinwerferkons-
tellationen der Konzertbiihne ein bewegliches
Firmament, das es der sphéarischen Musik von
Pink Floyd erlaubt, in sich selbst zu kreisen.
Das Schlagzeug erscheint gleichermassen als
ein in sich gegliedertes Sonnensystem aus
Kreisen (Becken, Drums), die performativ in
sich wiederholenden rhythmischen Abfolgen
in Bewegung gebracht werden.

Die digitalisierten Konterfeis vom Platten-
cover der Gruppe Kraftwerk (Seite 121) stehen
vor schwarzem Nachthimmel und lassen den
techno-materialistisch gewendeten Traum
von Transsubstantiation assoziieren. Er wurde



in YETRITI als sprichwértlich. An- 39

gelegt ist dieses Phantasma des Fortschritts
in dem christlich-eschatologischen Konzept
der leiblichen Auferstehung am Jiingsten
Tage.

Auch dann, wenn All und Raumfahrt nicht als
explizite Motive der Bilder ausgewahlt wur-
den, sind in den Kosmosbeziige,
wie gesagt, zumindest indirekt gegenwartig,
als formale Anspielung auf neuzeitliche Kos-
mologien. Die elliptische Form in der Stahl-
konstruktion des Eiffelturms (Seite 149) zielt
als Kreuzungspunkt von Tangenten geomet-
risch ins Unendliche des Himmels. Zudem ist
mit dem Oval eine Andeutung auf jene Aus-
dehnung der Kreisform gegeben, die durch die
frithneuzeitlichen Kosmologen vollzogen
wurde. Ovale und Raketen - Pfeile, die ins 5
Unendliche weisen - sind die Grundformen
der [HISSEAHNE. In diesem Sinne ist das Auto-
mobil, der EYILERIE (Seite 30), auch ein
ovaloides Raketengeschoss. Die Genealogie
der Rennfahrten verweist das dargestellte
Automobil aber auch zuriick auf das antike
Hippodrom, in der die Hyperbel der Planeten
in maximaler Geschwindigkeit ,,nachge-

fahren* und nachvollzogen wurde und die
Gespannmmssen. 6
Nicht nur in der Philosophie des Rationalis-
mus, in der das Weltganze
rekonstruiert werden sollte, war die Geometrie
das Instrument einer kosmologischen Wissen-

schaft. Uberraschend hdufig waren Kosmo-
logie und Kulturtechnik strukturdhnlich. Das




dokumentieren die [fIEYAANYY: Sie sind Doku-
mente einer Inszenierung der Geschichte der
Technik als Triumphzug, vor allem des Auf-
bruchs ins All. Allerdings sind Miillers

kein ungebrochenes Narrativ triumpha-
ler Riickschau, sondern buchstéblich durch-
l6cherte Oberflachen und gerasterte Zerglie-
derungen der Fortschrittsimpulse, die in den
Motiven aufgespeichert sind. Immerhin sind
die Bilder letztlich nichts anderes als Loch-
bleche. In mehr als einer Hinsicht werden bei
Miiller Bildmotiv und Bildtrager miteinander
in Spannung versetzt.

Besonders gut ldsst sich dies am Bild jenes
Briisseler Musikpavillons erkennen, der als
bekannt ist (Seite 46). Das
Bildmotiv gewinnt seine architektonische
Dynamik aus der Andeutung einer maximalen
Spannung, ahnlich einem gerade noch gehal-
tenen Raketengeschoss, dessen Impuls in
den Himmel drangt. Es scheint, als wiirde
jenes Raketengeschoss allein durch die Gewe-
bestruktur der Aussenhaut des Gebdudes am
weiteren Flug gehindert. Das phallische
Motiv des Fortschritts und der Penetration
der kosmischen Matrix ist in diesem Bild des
Pavillons, wie in den tiberhaupt,
nicht ungebremst gegenwartig.

Im U EEVAIDT hat diese Spannung

zumindest zwei Bedeutungsdimensionen:
Die Symbolik von Geschoss und Netz allego-
risiert neben einem Kampf der Geschlechter
zugleich einen Wettstreit zwischen Wissen-
schaft und Kunst. Sowohl die konservativen
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o ompensatlonstheorlen der Schule Joachim
itters als auch die marxistisch inspirierten
Theorlen des Projektes der Moderne von

Jiirgen Habermas und Marshall Berman haben 8

die Selbstheilungskrifte der Moderne in eben
diesem Sinne hervorgehoben: Die Gewalt-
laufigkeit technisch-wissenschaftlicher

Moderne miisse durch [(OI{IE1dJ341 zuriick-

gedringt und eingehegt werden.

Technisch betrachtet sind die Il &8N aller-
dings schlechthin Bleche, die durch ein digi-
talisiertes Stanzverfahren mittels unter-
schiedlich grosser, kreisformiger Offnungen
gerastert werden und so erst aus grosserem
Abstand die Bildmotive erkennen lassen. Die
Bleche sind auf schallschluckendem, schwar-
zem Schaumstoff appliziert. Die Bildmotive
entstehen aus wechselnden Konfigurationen
der seriell gereihten Punkte. Nur durch den
Durchmesser und den Abstand jener Lochun-
gen sowie deren Dichte ergeben sich die
Dunkelwerte, aus deren Kontrasten das mime-
tische Bild entsteht. Erkennbar werden die
Motive daher auch nur aus hinreichender
Distanz. Aus der Nahe betrachtet, verschwin-
det das gegenstidndliche Abbild in blossen
Punkten. Die Bilder sind insofern formal
immer bereits dekonstruiert.

Insgesamt fiinf Funktionen dieser runden
Perforationen wiaren hervorzuheben. Die
Summe dieser fiinf Aspekte beschreibt zu-
gleich die modernetheoretischen Implikatio-
nen der YRS
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a) Die schwarzen Punkte, die sich durch die 47
mit Lasertechnik in das Blech gestanzten

Locher ergeben, sind nicht nur Bestandteil des
Bildes, sondern das Bild selbst: Sie ,,tragen*

und generieren das Bildmotiv.

b) Die Punkte — die Lécher der Lochbleche,
aus denen die Bilder faktisch bestehen -sind
dariiber hinaus aus der Ndhe als Raster sicht-
bar und so ein Medium der Abstraktion - ver-
gdleichbar dem modernistischen Raster, einem
gangigen entropischen Prinzip moderner
Bildgestaltung seit dem Pointillismus. Diese 10
atomistische Abstraktion ist zugleich an der
Grenze der Figuration angesiedelt - sie lasst
ein Erkennen von Sujet und Gegenstand
gerade noch zu.

c) Die kreisformigen Punkte kénnen als sym-
bolische Form einer allgemeinen Logik der
Atomisierung verstanden werden, in die bei
mikrokosmischer Introspektion alle Gestalt
des alten, metaphysischen Kosmos zerfallen
ist. Die kleinsten, einander ausserst ahnlichen
Partikel sind gewissermassen Bild-Atome, die
kleinsten unteilbaren Teilchen des technisch
vermittelten Weltbildes.

d) In paradoxer Weise inszeniert das Punkt-
raster die Leere des Zwischenraumes. Die
Punkte sind zu viele, latent unendlich viele,

so dass sie nicht als archimedische Punkte

einer stabilen Ordnung, sondern als Inter-
punktionen des Zwischenraumes, wenn nicht

gar des Nichts sichtbar zu werden scheinen. 11




e) Zugleich — und dieses schlichte Faktum ist 49
zentral, um zu verstehen, wie die

die Motive kommentieren, die Miiller zu dieser
Serie zusammenstellt - durchléochern die
schwarzen Punkte auch die Bildoberfliche

und damit jene lkonen des Fortschritts, die

mit den Bildmotiven gefeiert werden.

2. Der Zerfall des holistischen Weltbildes und
der Atomismus der frithen Neuzeit

»Wenn es ein Kleinstes nicht gibt, wird auch
noch der feinste Korper bestehen|[...] aus
unendlichen Teilen und nichts kann vorher
setzen ein Ende [...]. Was wird zwischen dem

All und dem Kleinsten fiir Unterschied dann
sein?" Lukrez, Von der Natur der Dinge, Buch

1, Vers 615-617 12

»Das Hervorgehen der Bildungen aus den
Atomen, ihre Repulsion und Attraktion ist
gerauschvoll. Ein larmender Kampf, eine
feindliche Spannung bildet die Werkstétte

und Schmiedestitte der Welt. Die Welt ist im
Innern zerrissen, in deren innersten Herzen

es so tumultuarisch zugeht." Karl Marx,

Hefte zur skeptischen, stoischen und epiku-
reischen Philosophie, IV. Heft 13

Kosmos und Atom sind die beiden Pole
zwischen denen das Narrativ der
aufgespannt ist, an dem entlang die
entwickelt werden und aufgereiht worden
sind. Wie alle Bemiihungen technisch-
wissenschaftlicher Aufklarung war auch das




Erklarungsmodell des Atoms ein Gegengift 51
gegen die Angst vor mythischen Kréaften. 14
Lukrez lobt in diesem Sinne die Atomisten,

lobt Demokrit und die Epikureer: Erst sie hat-

ten den Menschen die Angst vor den Gottern

und deren willkiirlichem Handeln genommen.
Denn insbesondere Epikur habe gezeigt, dass
sich alle Strukturen und Anfange, dass sich

alle Ereignisse und Umschwiinge in Alltag

und Weltlauf einzig und allein aus den Geset-

zen der Atome und ihrer Bewegungen erkla-

ren konnen.

Die Uberwindung des Mythos und die Entzau-
berung der Welt sind von jeher mit dem Atom
verbunden. Die Atomisten der griechischen

und romischen Antike waren deren erste Pro-
tagonisten. lhre Relektiire, die der Humanist

und Biichersammler Poggio Bracciolini seit

1417 durch die Entdeckung einer Handschrift

des verloren geglaubten Lehrgedichts des

von den Kirchenvatern geschmahten Lukrez
ermoglichte, pragte die sdakulare Seite des
frihen Humanismus und der Renaissance
massgeblich. Der antike Atomismus blieb auch 15
eine Hauptreferenz der neuzeitlichen Physik

seit Pierre Gassendi und Robert Boyle. Im 16
19. Jahrhundert hat sich dann erstmals der
Atomismus als weithin anerkannte Basis der
Naturwissenschaft und damit der modernen
Kosmologie und Astronomie durchgesetzt. 17

Aufgrund ihres radikal aufklarerischen
Programms galten die Atomisten der theolo-
gischen Tradition des Mittelalters und der
Frithen Neuzeit hingegen als Zersetzer eines



Weltbildes, das die Einheit der Welt garantie- 53
ren sollte - nun hatten sie gesiegt. Der aristo-
telischen Scholastik galt das Universum als
endlich: als ein perfekt geordnetes Uhrwerk.

Der von Gottes unendlicher Weisheit und
Schopferkraft konstruierte, endliche Kosmos
erschien dem theo- und geozentrischen Welt-

bild als eine begrenzte und zugleich perfekt
konzipierte IEYCIEPWINISPEYE. Nicht das 18
All, sondern Gott galt allein als unendlich.

Fiir die Kirchenvater war Lukrez, der die ato-
mistische Naturphilosophie in effektvollen
Hexametern zusammengefasst hatte, deswe-
gen ein Wahnsinniger, der, so Laktanz,

durch Selbstmord aus seinem leeren Leben
geschieden sei. 19

Der Widerstreit zwischen Atomismus und
Holismus ist eine der zentralen Auseinander-
setzungen der Friihen Neuzeit. Auf der einen
Seite ging die klassische holistische Natur-
philosophie von einer sinnhaften, von einer
providentiell geordneten und in sich geschlos-
senen Welt aus, die sich gottlicher Vorsehung
und Planung verdanke. Boethius hatte den
gottlichen Weltenplan mit der Komposition
einer Zeichnung durch den Kiinstler vergli-
chen. Dem Weltenplan des Schopfers folgt 20
der NI des Kiinstlers — in diesem Begriff
der italienischen Kunsttheorie sind sowohl
Bedeutungsaspekte von LRI wie auch
m. also der Planung im Geist und
des Zeichnens mit der Hand, enthalten. Der 21
s beinhaltet in seinen klassischen Defi-

nitionen aus dem 16. Jahrhundert zudem eine
Analogie zum Weltenplan des (I T2 LIT>Y.




Die Zeichnung des
einer Beziehung zum Weltenplan des \[ETE
clathiord. IRl meint u. a. eine Abstraktion
einer letztlich providentiell geordneten Welt,
keineswegs aber eine Sinnstiftung im Kontin-

genten, aus einer atomistischen Matrix.

Auf der anderen Seite war der Atomismus die
grosse Bedrohung sowohl der dominierenden
antiken Auffassungen der Naturphilosophie
als auch und vor allem der christlichen Kos-
mologie. Insofern er alles aus den Kraften,
Impulsen, Relationen und Strukturen erklarte,
die den kleinsten Bausteinen der Materie, den
Atomen, innewohnen, unterminierte er alle
Versuche die Welt als Sinneinheit zu rechtfer-
tigen - allerdings nicht ohne dabei selbst von
einem einzigen Erklarungsmodell, namlich der
Selbstbewegung der Atome, auszugehen.

Im Atomismus besteht die Welt aus spontanen
Atomverbindungen, Beugungen und Anord-
nungen der Atome. Die Wirklichkeit zerstaubt
dabei in faszinierender Einfachheit zur Unend-
lichkeit neuer Atomkonfigurationen. In seiner
epikureischen Optik hatte bereits Lukrez
einen Wirbel diinnster, atomarer Simulakren
beschrieben. Stephen Greenblatt hat die
kopernikanische Wende der Renaissance
jingst denn auch weniger mit dem statischen
Bild der [T (wie es die deutsche Uber-
setzung seines Buchtitels nahelegt), sondern
als EXA (als Schwenk. Ausbruch und
plotzliche Abweichung aus der Kreisbahn des
Gewohnten) charakterisiert.

29
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Wenn die sinnhafte Schliessung des Weltgan- 57
zen nicht garantiert ist, wird das Universum
unendlich gross — und unendlich klein. Die 25
Gefechte um die Struktur des Kosmos waren
leidenschaftlich. Immerhin ging es ums

Ganze - und um die Frage, ob man in einer
geordneten Welt einen sinnvollen Platz (idea-
lerweise in ihrem Zentrum) haben wiirde oder
lediglich eine zufillige Atomverbindung
irgendwo inmitten der Unendlichkeit sei. Die
Bejahung des Atoms hatte seit dem 17. Jahr-
hundert daher gravierende Folgen auch fiir die
Kosmologie.

Johannes Kepler beharrte nachdriicklich auf

der Endlichkeit des Kosmos. Auch nachdem
Giordano Bruno, inspiriert durch Epikur und
Lukrez, die Unendlichkeit des Weltalls folgen-
reich ausgerufen hatte, insistierte Tycho

Brahe auf der Endlichkeit des Kosmos,

wahrend Galilei unentschieden blieb. Bruno 26
war sich des polemischen und subversiven
Charakters seiner Kosmologie bewusst, wenn

er an seine Leser appellierte:

wFlihre die Kenntnis vom unendlichen Univer-
sum zum Sieq. Zerfetze die konkaven und
konvexen Flachen, die so viele Elemente und
Himmel von innen und aussen begrenzen.
Mach uns die Kugelschalen und Fixsterne zum
Gespott. Zerbrich jene vom gemeinen Volk in
seiner Blindheit wertgehaltenen Diamantmau-
ern des ersten Beweglichen und des letzten
Konvexen [...]. Der Erde werde es genommen,
einziges und eigentliches Zentrum zu sein.[...]
Moge jeder der unendlich vielen herrlichen




und grossen Welten immer wieder aufs neue 61
zuqgleich mit ihrer Abfolge und Ordnung

unendlich viele geringere Welten nahren. Zer-
schlage die d&usseren Beweger zugleich mit

den Grenzen dieser Himmel.* 27

Wenn Bruno am Ende des Zitates auf das luk-
rezianische Motiv der einst verschlossenen,
nun aber gedoffneten Tiir - aus dem Prooemi-
um von PEREWNE R Yatli] — zuriickgreift und
zugleich den Kosmos alter Praqung auf die
Unendlichkeit der Weltenraume hin 6ffnet,
wird er damit zugleich zu einem Heros der Un-
endlichkeits- und Forschungseuphorie. Der 28
Heroismus und die Emphase eines Abenteurer-
und Entdeckertums, die Jahrhunderte spater
mit dem Pathos der Unendlichkeit ringen,
sind in Brunos frither kosmologischer Off-
nung des Weltenraumes bereits vorgezeichnet.

Das Unendliche war und ist aber auch angst-
besetzt. Nicht nur aufgrund seiner Frontstel-
lung gegen das einhegende ptolemaische
Weltbild, das dem Menschen einen sicheren
Platz im Weltgefiige zuwies - grundsatzlich
losen sich im Angesicht des Unendlichen alle
menschlichen Bemiihungen als unbedeutend
klein und letztlich absurd auf. In diesem
Sinne konnte man vom Atomismus auch als
der dunklen Seite der Kosmologie sprechen:
LD ETESI PRY RTITN Y, wie es bei Harald
F. Miiller im Verweis auf Pink Floyd heisst
(Seite 134). Das Abenteuer Unendlichkeit ist
bei Miiller buchstdblich mit dunklen Flecken
ubersat.



Im Projekt der neuzeitlichen Erschliessung
des Weltraums und der Materie sind Atome
zwar Bausteine selbstbestimmter Mensch-
heitsprojekte. Sie sind aber auch nihilistische
Locher unendlicher Teilbarkeit, die eben jene
Projekte zugleich wieder in die eigenen
Schranken verweisen.

Die Zersetzungsbewegung des Atoms hat zwei
Richtungen: Wahrend der Kosmos einerseits
immer gréosser wurde, weil es keine Ganzheit
mehr gab, die ihm noch eine Grenze setzen
konnte, wurde das Kleinste andererseits
durch Kern- und Partikelspaltung unendlich
klein und zerfiel selbst in noch kleinere Teile.
Der Fixpunkt des Euklid, der archimedische
Punkt sowie der Zentralpunkt Albertis, spater
bezeichnenderweise Fluchtpunkt benannt,
wird zu einem Phantom, immer weiter in die
Ferne verschoben. Die Einheit der Welt und
das Versprechen, dass der Mensch einen
gesicherten Platz darin haben wiirde, wurden
so zunehmend in ausserste, unklare Horizonte
hinausgeschoben.

Neben der doppelten Er6ffnung der Unend-
lichkeit im unendlich Kleinen wie im unend-
lich Grossen zeichneten die friihneuzeitlichen
kosmologischen und physikalischen Debatten
Entwicklungen vor, die das moderne Denken
auf mindestens vier weiteren Ebenen kenn-
zeichnen sollten:
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a) In der Geschichte philosophischer Episte- 67
mologie wurde der Zerfall der Welt in ihre
atomaren Bestandteile durch Nominalisten

und Positivisten zu einem massgeblichen
Thema. Im Schulterschluss mit der atomisti-
schen Kosmologie konnte die
(und spater M) Epistemologie

die Kohdrenz der Welt oder zumindest jeden
Bezug auf iibergeordnete Ordnungszusam-
menhdnge als einen vormodernen Mythos
beschreiben. Allgemeinbegriffe (die so
genannten Universalien), so argumentierten
Nominalisten und namentlich Wilhelm von
Ockham gegen die Hochscholastik, seien

reine Zutaten des menschlichen Geistes, wah-
rend jedes Ding in Wahrheit nur als Einzelnes
oder, wie wir hinzufiigen kénnen, als Atom

unter Atomen existiere. 29

Die Einheit der Welt zu denken, blieb ein
Grundproblem der Philosophie, insbesondere
dort, wo die Welt empiristisch als Ensemble
aus Sinnestatsachen erschien. Zerfall der
Welt in Einzelnes und Sakularisierung gehor-
ten in der Geschichte der Epistemologie
zusammen. Die nominalistische Bewegung
markiert eine der Haupttendenzen neuzeitli-
cher Epistemologie, die sich spater im Positi-
vismus durchsetzt. Hier wird der Gedanke
zentral, dass die Welt aus gegebenen (,,positi-
ven'), erfahrbaren und naturwissenschaftlich
beschreibbaren Einzeldingen bestehe. Auch
der Positivismus wirkte erkenntnistheore-
tisch der holistischen Konzeption von der Ein-
heit der Welt entgegen. Ausdriicklich fand
sich diese Auflosungsbewegung in einer der



Schliisselschriften des Wiener Positivismus, 69
Il Tractatus Logico Philosophicus{EILIWIe
Wittgensteins, in dem es heisst: ,,Die Welt

zerfallt in Tatsachen' und sei ein blosses
Konglomerat aus allem, ,,was der Fall ist". 30

b) In der Sozialtheorie wurde der Atomismus
eine Metapher fiir die Soziologie der Masse,
die in der Tat die theoretische Entsprechung
der Logik fortschreitender Arbeitsteilung war.
Hierbei wurden die Menschen zwarm
und als Marktakteure der Gesellschaft
zusammengefasst, wiahrend die Gesellschaft
als koharente Einheit zugleich zunehmend
undeutlich wurde. Theodor W. Adorno ver-
stand die spatkapitalistische Gesellschaft
seit den 1930er Jahren als Inbegriff solchen
Atomismus. ,,Mit der Auflosung des Liberalis-
mus", schreibt Adorno in den Minima Moralia,
nist das eigentlich biirgerliche Prinzip, das
der Konkurrenz, [...] in die Beschaffenheit

der sich stossenden und drdangenden Atome,
gleichsam in die Anthropologie iiberge-
gangen.' Atomismus erschien Adorno als die 31
Gesamttendenz einer Gesellschaft, in der
individualistisches Markthandeln gepaart mit
starren Formen der sozialen Administration
(in der Individuen abermals als Falle behan-
delt werden) die Hauptformen des sozialen
Zusammenhalts bilden.

Der unendliche Kosmos und die masslose
Menge basieren, als naturwissenschaftliches
Modell und als soziologische Metapher,

auf dem Bild des atomistisch parzellierten
Kontinuums.



c) Die Aufteilung der Welt in einzelne Frag-
mente, deren Einheit fragwiirdig wurde,
machte aber nicht bei den Agglomerations-
formen der gesellschaftlichen Einzelsubjekte
halt. Was, wenn das Subjekt selbst ein blo-
sses Konglomerat aus Impulsen, Affekten
und Koérperteilen ware?

Die Frage nach der Einheit des Subjekts hatte
seit dem 17. Jahrhundert Generationen von
Philosophen beschiftigt - einflussreich vor

allem John Locke und David Hume: Wie weiss 32

ich, dass ich am folgenden Tag noch derselbe
sein werde, der ich gestern war? Und: Wie
halten alle meine Eindriicke, Gedankenbilder
und Assoziationen zusammen?

Der dunklen Seite der Kosmologie und des
Atomismus entspricht eine dunkle Subjekt-

theorie. Im Zuge analytischer Zergliederung
blieb letztlich nicht einmal das fundamentum
inconcussumfelyy biirgerlichen Philosophie,
das transzendentale Subjekt, mit dem
Immanuel Kant seine Philosophie und eine
neue Epoche der Philosophie begriindete,
geschiitzt vor Zerstiickelung. Bereits Kant
selbst machte sich, Hegel zufolge, indem er
unterschiedliche Grundvermogen des Sub-
jekts streng auseinanderhielt, dieser Zerglie-
derung schuldig. Hegel, der die analytischen
Bemiihungen Kants kritisierte, sprach dem

gntsprechend vom ,.,Kant'schen Seelensack”,
in den blosse Einzelteile hineingestopft seien.

Michel Foucault sollte das Zeitalter der
Subjektivitit — eben jenes, das gestutzt war
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auf die Annahme eines reinen Erkenntnis- 73
subjekts - als [, als historisch kontin-
gente Denkfigur des biirgerlichen Zeitalters
beschreiben. Deswegen imaginierte Foucault
das Verschwinden der Subjektphilosophie,

bzw. ,,des Menschen”, merkwiirdigerweise

mit einem romantisch-sublimen, zugleich ato-
mistisch unterhéhlten Bild, ,,wie am Meeres-
ufer ein Gesicht im Sand”. Wenig beachtet: 35
Die Sandkaérner, in die sich laut Foucault die
historische Formation des einheitlichen Sub-
Jekts auflosen sollten, waren selbst bereits
Spiegelungen des atomistischen Diskurses.

Die Geschichte der Psychologie trug gleicher-
Mmassen zur Verunsicherung hinsichtlich

dessen bei, worin die Einheit des Menschen

und seiner Seele bestand. Wie konnte das Ich
wHerr im eigenen Hause” sein, wenn es im 36
Keller, im Es, von Trieben wimmelte, die sich

nur mit Miihe kontrollieren lassen? Thomas
Mann iibersetzte die Psychoanalyse, im

, ironisch als ,,Seelenzergliederung”.

Und in der psychoanalytischen Theorie

Jacques Lacans konstituierte sich das Ich

als Ganzes allein im Imaginéren eines Bildes
vom Selbst - im Spiegel. Damit sei jene Ein- 37
heit aber zugleich eine Fiktion - wenn auch

eine unvermeidliche.

d) Natiirlich sind die dsthetischen Formen, die
in diesen gesellschaftlichen Prozessen der
Atomisierung entstanden, nicht unabhingig
von ihnen zu verstehen und in diesem Hin-
weis besteht nicht zuletzt die Originalitéit von
Miillers [IYXANR. In ihrem einflussreichen



Aufsatz [[TIFE hat Rosalind Krauss das Ras- 77
ter als Urform und Ordnungs-Obsession des
Modernismus beschrieben. Mit dem Raster

aber, mit seiner additiven Gleichartigkeit

von Fldachen, die keine organische und dyna-
mische Einheit mehr bilden, fallt die Welt
zugleich auch auseinander. In diesem Sinne
hatte Rilkes Gedicht vom Panther im Kifig
bereits um die Jahrhundertwende ein Grund-
dilemma der Moderne ausgesprochen: ,lhm

I1st, als ob es tausend Stabe gdabe und hinter
tausend Stiben keine Welt." 38

Dieses Motiv des kosmischen Zerfalls bleibt
In Kunst und Literatur der Moderne paradig-
Mmatisch. In Witold Gombrowicz’ letztem
Roman, der den bezeichnenden Titel LGN,
tragt, stellt sich der von Assoziationen und
triebhaften Obsessionen zerrissene Erzidhler
die Frage nach der narrativen Einheit des
Textes, die auch eine Frage nach der narrati-
ven Einheit des Ich ist: ,,So ein standiges ...
Ansammeln und Zerfallen ... von ... Elementen
kann man schwerlich als Geschichte bezeich-
nen.” In ,meinem Hause”, so konstatiert er,
sei er ,ein hiittenloser Hund". 39

Aus der fragmentierten Welt zuriick zu den
Lochblechen der [fI&NANT, deren Mik-
rostruktur auf die atomare Matrix anspielt.
Ihrfe Motive, Themen und Sujets verweisen
auf das All, den Kosmos, das Universum.
Damit spiiren Miillers GTSToINY einer allge-
meinen Tendenz der europaischen Moderni-

sierung nach, in der sich Fortschritt und Frag-
mentierung, Aufklarung und Sinnverlust



miteinander paaren. Die dunkle Seite des 79
Fortschritts ist in den schwarzen Lochmatten
und Punktrastern der Bilder subkutan - unter
der Aussenhaut des Bildtragers — gegen-
wirtig und deutlich gemacht durch Unscharfe
und iibersteigerte Hell-Dunkel-Kontraste.

So zeigt der von dem ETH-Architekten Karl
Moser entworfene Innenhof der Ziircher Uni-
versitit, architektonische Offnungen, die an
rund iiberwolbte Fenster der Romanik erin-
nern - im von Miiller gewéhlten Bild jedoch
zugleich als blinde, als leere Locher in der

Art einer NI C LA EAELEY erscheinen. Die
JAE LU war aber bereits die Frage
danach, ob der Mensch in einem leeren abs-
trakten Raum voller Schatten der Vergangen-
heit emphatisch zu Hause sein kdnne. Zudem
bleibt es in den Bildern der TR CUIITTS,
mit all ihren dunklen Fenstern, immer auch
unklar, wer (oder was) letztlich wen anblickt.

3. Innenarchitekturen der Unendlichkeit

»Eines war sicher. Niemand wusste mehr,
wie man leben sollte.” Michel Houellebecq,
Elementarteilchen 40

Mit dem Zerfall des holistischen Weltbildes
entstanden neue Herausforderungen. Die
doppelte, ianuskopfige Unendlichkeit (des
Atoms und des Alls) ist eine monstrose Ein-
sicht, die alle Proportionen des geordneten
Ganzen ausfransen lasst.



Mitte des 19. Jahrhunderts spottete Grand- 81
ville mit seinen Karikaturen liber den Fort-
schrittsglauben des Hochkapitalismus, der
im Ausgreifen in den unendlichen Fortschritt
Spaziergidnge von Planet zu Planet - auf
Briickenkonstruktionen ganz dhnlich denen
aus Haussmanns Paris - oder ein Jonglieren
mit Planeten und Trabanten zu versprechen
schien. In seinem Spott war zugleich auch ein
Stiick Wehmut iiber den Verlust des geordne-
ten Weltgefiiges enthalten. Dieser Verlust
kennzeichnete als Aufgabe die gesamte
Moderne. Wie konnte ihr nun begegnet werden?

In seiner LTLIER AR OINEUE hat der jun
Lukacs den Begriff der HENRFLNals I €100

zur Kennzeichnung der [TiE
YR Py geprigt und der Erzahlkunst
die Funktion zugedacht, die utopische Fiktion
einer Sinntotalitat heraufzubeschworen.
Dieses Modell war in mehrfacher Hinsicht
paradigmatisch fiir moderne, dsthetische Uto-
pien, insofern es vom Verlust eines Zusam-
menhangs berichtet, deren Wiedergewinnung
Lukacs zufolge zunachst allein dem Imagi-
naren (dem Asthetischen, dem Utopischen)

zuféllt. Die Wunde der Unendlichkeit musste
Im Imaginaren geschlossen werden.

41

Diese metaphysische Herausforderung, den
ins Unendliche ge6ffneten Raum zu schlie-
ssen, untermauerte die Anspriiche der grossen
politischen Ideensysteme, allen voran des
Kommunismus: ,,Die Sterne, die von dem nie
getraumten Firmament der Menschheit fallen,
einzusammeln, formuliert Giorgio Agamben




in der (BT A d Y. ..ist die Aufgabe des

Kommunismus.* Es ging um nichts Geringeres
als die kosmischen Traume zu realisieren, die
man nie zu traumen gewagt hatte. Man kénnte
auch sagen: Diese imagindre Schliessung
einer im unendlichen Kosmos aufgebrochenen
Einhegung war die ideologische Funktion
aller modernen Ideologien, die dem Kosmos
begegnen wollten. Fiir die Friihsozialisten des
19. Jahrhunderts war der Kosmos noch ein
Bild der versohnten Geschichte, das (schein-
bar) Statische des kosmischen Weltgefiiges,
das Gegenbild zum Modell der historischen
Zeit; das Bild einer [EYINTTTRIIIIEIAIN, das
der gegenwirtigen Geschichte als Verheissung

zukiinftiger Selbsterlésung der Menschheit
entgegengehalten wurde. Interessanterweise
schloss die Idee der kosmischen Erlésung
nicht nur Vorstellungen von Seelenwanderung
und Unsterblichkeit mit ein, fiir die extra-
terrestrische Raume erdacht wurden. Sie
beinhaltete auch eine gewisse Riickkehr zum
geozentrischen Weltbild. Mit der Wiederher-
stellung eines kosmischen Gleichgewichts
auf dem Planeten Erde sollte ndamlich auch
die Voraussetzung fiir eine Neuanordnung des
gesamten Kosmos geschaffen werden. Und
diese Neuanordnung hatte keinen geringeren
Anspruch, als die Unendlichkeit der kosmi-
schen Wiiste iliberschaubar zu machen.

Nicht selten war die Emphase der kiinstle-
rischen Avantgarden auf dieses Problem
gerichtet. Die Avantgarden versuchten, Boris
Groys zufolge, ,.den erlittenen Verlust zu
kompensieren*, der durch die Einsicht in das
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zerfallende Universum und die zerrissene
Welt der Moderne hervorgerufen wurde.

Johannes Baader, selbsternannter Oberdada
bezeichnete sich als [EIs (1118 L3N 12s BRVole

—_—

MIE]E. In der russischen Avantgarde setz- 47

ten die so genannten FLGCHNIIREN] und
LT A eI den Sieg iiber den Weltraum
auf die Tagesordnung und klagten 1922 in der

_ das Menschenrecht auf ,,Bewegung
Im Weltraum* ein:

«Wir setzen auch den ,Sieg iiber den Raum’

auf die Tagesordnung. Wir sagen: nicht Luft-
fahrt - das wire zu weniq -, sondern Raum-

fahrt. [...] Man darf nicht langer nur Zuschauer
sein, sondern muss aktiver Teilnehmer am
kosmischen Leben werden.* 48

Klarerweise war der Kampf gegen Unendlich-
keit auch ein Kampf gegen die narzisstische
Krankung der schwindenden eigenen Bedeu-
tung und damit gegen den Tod: Je kleiner das
Selbst im Angesicht des Kosmos, desto mehr
Nachdruck musste auf Unsterblichkeit gelegt
werden. Die russische Avantgarde hat in die-
sem Zusammenhang die deutlichste Formen-
sprache und auch die deutlichste Rhetorik
entwickelt.

Konstruktivismus hiess (mit grosser Emphase
in den planetarischen Suggestionen
El Lissitzkys) eine sinnvolle und bewohnbare
Welt in den zersplitterten Kosmos hinein zu
bauen. Nicht zufillig hat die russische Avant-
arde einen besonderen Status in den
Miillers. lhre Werke und Projekte sind



bereits klassische Orte einer direkten Kon- 87
frontation mit dem Weltall.

Wihrend Malewitsch weiter an das Unsicht-
bare, Immaterielle des Unendlichen glaubte,
das er mittels ikonischer Indifferenz von Figur
und Grund zu versinnbildlichen suchte, soll-
ten die riesenhaften KonstruktionenkTatllin?
und El Lissitzkys den Kosmos ganz konkre
erreichen und erobern. Im m, der als
400m hohes Gebiaude gedacht war, sollten
allerhand gesellschaftliche Einrichtungen
zusammengefasst werden - Radiosender,
Konferenzraume etc. — wihrend er selbst sich
In einer Spiralbewegung gewissermassen in
den Kosmos hineindrehte. Dadurch wurde
auch die allgemeine gesellschaftliche Ent-
wicklung als eine Bewegung ins Weltall
projektiert. Auch EIl Lissitzkys V'dL1IEGH] 1Y
wurden nie realisiert. Die '\ [LIGHIIILE, ein
Biirohaus, dessen Pfeiler so ausgerichtet
waren, horizontale Riegel zu tragen, die den
Eindruck eines in der Atmosphéire schweben-

den Baukorpers vermittelten, sollten die
Schwerkraft jedenfalls dem Anschein nach
uberwinden und so jener Idee folgen, die
Lissitzky mit seinen Prouns als Modellen voll-
stiandig schwereloser Architekturen formu-

liert hatte. Deren asthetischer Clou besteht 50
aus der pointierten Gleichzeitigkeit von
kompositorischer Koharenz und kontra-kom-
positorischem Auseinanderfallen: heroisches
Loskommen von der Erde und tragisches




Ernst Bloch hat in [PECNadal1v41s M sl Xatt el in

vergleichbar kosmologischer Metapher von
der ,,.Bebauung des Hohlraumes* als dem
Prinzip der architektonischen Konstruktion
gesprochen. Aber nicht nur die (Architektur-)
Avantgarde sei durch diese Bemiihung, den
entleerten kosmischen Raum zu fiillen,
gekennzeichnet. ,,Die ,Einschwingung in den
Kosmos'", schreibt Bloch, ,.die noch bei Taut,
ja bei Corbusier den humanen Architektur-
zweck und seine Auspragung iiberwoélbte, -
dieser sdkularisierte Astralmythos [...] zeigt
demgemass in den Stadtutopien der gesamten

Neuzeit seine Wirksamkeit. "

Nicht nur in den exzentrischen und obskuran-
tistischen Extremformen lebten marxistische
Geschichtsnarrative von der Hoffnung auf
eine erneute eschatologische Schliessung des
Horizonts, die Wiederkehr eines immanenten
Sinnzusammenhanges oder auf eine selbst-
bewusst modernistische Aneignung der
Unendlichkeit im imaginierten Fortschritt.

Dieser Fortschritt wurde manchmal als quan-

titativ und linear (und damit selbst schon

als ins Unendliche ausgreifend) begriffen;
manchmal als radikaler Bruch, der eine quali-
tativ neue Welt einfiihren sollte. In beiden
Fallen hat der Zerfall des holistischen Welt-
bildes die Notwendigkeit unterstrichen, das
zersplitterte Weltgebaude von Neuem sinn-
voll einzurichten.

Das Problem einer Wiedergewinnung des
Kosmos war allerdings kein Privileg der
philosophischen und kiinstlerischen Linken.
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Heidegger begriff den Menschen als das 93
neinriumende Wesen", das dem ,rdumenden
Raum* begegnet, durch den es sich mit einer 52
sich wieder und wieder 6ffnenden Unendlich-
keit konfrontiert sieht. Sein so genannter
wraumende(r) Raum*, der Raum unendlicher
Leere, den er den bestlmmten Orten gegen-

Uber steIIt die je bereits Bedeutung haben, ist
nichts anderes als die kosmische Leere. Sie
scheint, Heidegger zufolge, als Grenzphéano-

men in der andauernden Bewegung des ,,Ein-
raumens‘ auf. An den Grenzen sinnstiftender
Tatigkeit kommt immer wieder eine Dimen-

sion von Raumlichkeit zum Vorschein, die zu
Ubermachtig ist, um noch sinnhaft eingehegt
werden zu kénnen. Nach Heidegger spiegelt

der ,,raumende Raum* die Endlichkeit des
Daseins mit all ihren Wohn- und Lebensfor-

men, in denen der Mensch doch nie ganz zu
Hause ist.

Die rdaumliche Entgrenzung konfrontiert dabei
zugleich mit einer existenziellen Grenze: mit
der Dimension der Sterblichkeit. So werden
die Bebauung und das Bewohnen des Raumes
fiir Heidegger zum Ausdruck einer Bewegung,
in der sich eine unendliche Tragik aufschiebt.
In den Fugen der 954, jener sinnhaft ge-
stalteten Orte, blitzt der ,,rdumende Raum*
hervor und schreibt damit fortwédhrend die
Sterblichkeit als und imma-
nente Grenze in bebauten Raum ein. Noch in
sinnlich konkreten Raumen wird damit immer
auch ein Moment der Unendlichkeit sicht-

bar - ein Moment der Heimatlosigkeit in der
Unendlichkeit.



Die sikular-eschatologische Bemiihung, es
mit dem Kosmos aufzunehmen, der Versuch
einer sinnvollen Schliessung des gedffneten
Raumes, war aber nur die eine Seite des
modernistischen Projekts, der Unendlichkeit
zu begegnen. Die andere Seite war der Kampf
auf dem Terrain des Unendlichen selbst. Hier
wurde die Zeitlichkeit des Fortschritts selbst
zur ldeologie, die den Bruch zwischen bebau-
ter Welt und unbebauter Unendlichkeit kitten
sollte. Denn wahrend der Fortschritt jeweils
wieder die Wunde aufriss, dass diese Welt nur
eine voriibergehende, auf bloss kontingente
Grundannahmen bebaute war, so versprach er
zugleich selbst das Heil zu sein fiir ein Prob-
lem, das er kontinuierlich erzeugte.

Die Konstruktion einer linearen Zeitlichkeit
mit ihrem Versprechen von Fortschritt und
Wachstum, die ins Unendliche ausgreifen, ist
eine der Schliisselideologien der Moderne.
Die Schliessung der Wunde Unendlichkeit
sollte im Medium eines als Fortschritt gedeu-
teten Zeitkonzepts erfolgen. Hier konnte Zeit
selbst zur Ideologie werden, weil man sich vor
ihrem Hintergrund scheinbar mit dem Atomis-
mus auf ein Unentschieden einigen konnte:
Unendlichkeit des Raumes = Unendlichkeit
der Zeit. Wenn Wachstum unendlich weiter
gehen konnte, dann ware Unendlichkeit nicht
unendlich grosser als das menschliche Ver-
mogen. In ihrem Imaginaren ist diese Mensch-
heit unbesiegbar und unsterblich.

Dass diese kompetitive Logik des Fortschritts,
der Logik des Ersten und der Uberschreitung
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ins Neue, einen phallischen Charakter hat,
zeigt sich, wie mehrere der Miillers
ebenso formbewusst wie metaphorisch ver-
anschaulichen, in ihrer eigenen Geometrie an:
linear und aufwirtsgerichtet und zumindest
In der imaginierten Aufwartsbewegung omni-
potent. In der Geschwindigkeit der Geschosse
war (und ist) eine eigene Eschatologie ver-
borgen: das Versprechen, durch unendliche
Geschwindigkeit in der Zeit die Unendlichkeit
des neuen Raumes einzuholen.

Aber auch Eschatologie (durch Schliessung
des Unendlichen oder Wettlauf mit der Zeit)
war nur die eine Seite der Medaille, die durch
das atomistische Weltbild geschmiedet wurde.
lhre andere Seite war das wahnsinnige Geldch-
ter der Entropie, des irreversiblen Zerfalls in
Mikrozustinde, das eine weitere, aus wissen-
schaftlichen Narrativen gespeicherte Quelle
modernistischer Kunstdiskurse darstellte.

Dieses Narrativ ist beinahe so alt wie die
Geschichte des Atomismus selbst. Lukrez
stellte sich die Welt als eine alternde vor, die
eines Tages implodieren wiirde - ein Gedanke,
den Leonardo da Vinci aufgreifen konnte, um
gewissermassen para-modernistisch das
Auseinanderfallen der Welt in Atome zu ima-
ginieren. Die Entropie, die Diffusionstendenz,
der Atome, werde zur Auflésung des Univer-
sums fithren. Leonardo da Vinci hat diese ato-
mistische Weltsicht in seinen Weltunter-
gangszeichnungen (heute in Windsor Castle)
in polyzentrischen Untergangsszenarien
zusammengefasst.
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Fiir die russische Avantgarde (die dsthetische
ebenso wie die politische) wurde der
Hauptsatz der Thermodynamik PRI ML
Grunddogma: Dem Auseinanderfallen der
Welt und dem letalen Energieverlust sei nur
durch fortwahrende Hinzufiigung neuer Ener-
gien zu begegnen. Asthetisch wie politisch
(und hier war Trotzki der Stichwortgeber) war
die permanente Revolution die Antwort auf
die physikalische Logik der Thermodynamik.
enn, je weniger ein System an Eigenenergie
aufweist, so der Zweite Hauptsatz, desto
starker wird es anfillig fiir irreversiblen Ver-
fall: Entropie. Darum musste das Energie-
niveau fortwdhrend hochgehalten werden.

Im Fall der [[TXXANE sind die fotografischen
Motive paradigmatische lkonen des Fort-
Schrittsnarrativs aus
Moderne bis Spitmoderne, aus der heroischen
Zeit der Ingenieurskunst und Raumfahrt
zZwischen Weltausstellung und Kaltem Krieg:
Rennautos und Diisenjets, Raumschiffe,
Computer und Teilchenbeschleuniger - aber
auch modernistisch-geometrische Kompo-
sitionen, einschneidende Momente der
Geschichte, der Architektur und Popmusik.
Es sind Bilder, die sich auf Kontexte beziehen,
in denen Fortschritt und Zukunft ein noch
ungebrochenes Gliicksversprechen zu enthal-
ten schienen.

Robert Smithson interpretierte die Minimal
Art der 1960er Jahre als eine entropische
Kunst, die heroisch Einsicht in die irreversible
Zersplitterung der Welt und einen kontinuier-
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lichen Verlust von Einheit gebe: ,,So haben 105
viele dieser Kiinstler eine Art visueller Analo-

gie zum Zweiten Hauptsatz der Thermodyna-
mik erstellt, der das Ausmass der Entropie
extrapoliert’. Kiinstler wie Smithson selbst 55
fanden in der Anerkennung des entropischen
Prinzips der Moderne eine eigene dsthetische
Haltung: den irreversiblen Zerfall organisier-

ter Raume in Splitter und so genannte PrEig
m(beqriffen als Dekonstruktion
des raumlichen Gesamtzusammenhangs). 56

Obgleich die Hinzufiiqung von Energie im

die
Vermeidung von Entropie verspricht, stehen
Entropie und Beschleunigung in einem ambi-
valenten Verhadltnis, da Beschleunigung
selbst, die Hinzufligung externer Energie, Zer-
splitterung befordern kann. Die musikalische
Taktung der elektronischen Musik (bpm)
drohte das musikalische Gewebe in eine
Summe aus einzelnen FLLE zerfallen zu
lassen. Sie fixierte eine Dominanz des Rhyth-
mischen, in der additive Klangeinheiten eine
musikalische Atomisierung vollzogen, die der
Grundbewequng modernistischer Fragmentie-
rung entsprach. 57

Insbesondere in der Kunst der sechziger und
siebziger Jahre, in deren Zusammenhang die
Entstehung des Werks von Harald F. Miiller zu
begreifen ist, fand diese Bewegung ihren
Ausdruck in atomistischer Formensprache:

War die Leitformel des Hochmodernismus

das Gitter, das Rechteck-Raster aus quadra-
tischen Modulen, so wurden die Motive der 58




Spiatmoderne einer kiinstlerischen Atomisie- 107
rung unterzogen. Punkt und Pixel sind die
symbolischen Formen jener ironischen Kunst
Seit der : , die die Zersplitterung des
fotorealistischen Bildes in seine Farbpig-
mente andeutete. Sigmar Polkes
¢], die Rasterbilder von Gerhard
Richter, die das Gitter des Minimalismus in
das Flirren des RAL-Farbfdachers aufléosen,
die fotorealistische Malerei von Chuck Close
sowie die Appropriationen von Richard Prince
und jene von Harald F. Miiller aus den 80er
Jahren brachten allesamt die Punkt- und
Pixelstruktur technisch vermittelter Bildvor-
lagen zum Vorschein. Roy Lichtensteins
Malerei der sechziger Jahre war dafiir bei-
spielhaft, indem er Bildformeln der Massen-
kultur verwendete und sie durch gleich-
massige Farbpunkte an die Rastermethode
anpasste.

Diese drei Strategien kennzeichnen den
modernen Umgang mit dem Zerfall der Welt in
eine Unendlichkeit von Atomen und ihrer Auf-
I6sung in einen unbegrenzten Raum: die
erneute Schliessung des Unendlichen, seine
progressive Erforschung und Eroberung als
Hoffnung auf die Unendlichkeit des Fort-
schritts oder aber die Anerkennung des Zer-
falls. Harald F. Miillers nimmt eine vierte
Haltung ein: Er beobachtet den visuellen Aus-
druck dieser Unendlichkeitsdiskurse und
ihren ,,Abdruck" in den historischen Print-
medien der Spatmoderne. In der spannungs-
vollen Engfiihrung von Sujets aus dem
Themenkreis der All-Eroberung und einer



bildnerischen Matrix aus selbst bedeutungs-
losen Mikroelementen, jenen kreisféormigen
Schwarzen Lochern, die auf den neuzeitlichen
Atomismus verweisen, vollzieht er die impli-
Zit ideologische Struktur nach, die auseinan-
derfallende Welt mit bildhaftem Sinn zu
Schliessen. Damit wiederholt er einen Reflex,
der bereits Spatimpressionismus und Pointil-
lismus gekennzeichnet hatte. Interessant ist
in diesem Zusammenhang, dass bereits einer
der Erfinder einer Zerlequng der Malerei in
eine Matrix asemantischer Einzelelemente
von ,,tdches", Paul Cézanne, ein Leser des
Lukrez, gewesen ist. Nur hatte letzterer den
Produktiven Aspekt der Genese des Motivs
aus einem atomistischen Grund und nicht
dessen Auflésung in einem vorgegenstindli-
chen Abgrund hervorgehoben.

4. Fortschrittsnostalgie — Zur Grundhaltung
der First Cuts

Worin besteht nun also die Haltung der [FTT34
zu gesellschaftlicher Moderne und kiinst-
lerischem Modernismus? In unserer Sicht
sind die eine retrospektive Analyse
der Fortschrittseuphorie des heroischen
Hochmodernismus und ein Kommentar seiner
emphatischen Bemiihungen, dem geéffneten
Raum zu begegnen. Eine dieser Bemiithungen
war das Fortschrittsnarrativ - mit seiner von
Miiller ausgestellten metaphysischen, kosmo-
logischen und atomistischen Logik. Der in den
m enthaltene Kommentar ist zugleich
ein Hinweis auf die verdrangten Schichten

109

29

60

61



jenes Narrativs, die hervorzuheben und jeweils 111
Wieder zu verdecken die paradoxale Logik des
Verfahrens von Harald F. Miiller bezeichnet.
Denn die Einsicht in die Offnung der Welt ins
Unendliche und in ihren Zerfall in kleinste
Teilchen ist gleichermassen schmerzhaft.

eswegen wird sie im Imaginaren wieder und
Wieder verdeckt. Deswegen werden unent-
wegt ideologische Auswege aus der absurden
Positionslosigkeit des Menschen im gedffne-
ten Kosmos gesucht.

Die Moderne hat mit ihren manchmal zyni-
Schen, manchmal eschatologischen Narrati-
ven vom Fortschritt eine Vieizahl an Auswegen
anzubieten versucht. Sie haben ihre eigenen
Katastrophen heraufbeschworen, die letztlich
?as Narrativ insgesamt untergraben haben.

n diesem Sinne entsprechen die schwarzen
Punkte der mmner Selbstkritik des
Modernismus, den wir an anderer Stelle als

charakterisiert haben. YR 62

meint hier die unheimliche Anwesenheit eines
Doppelgidngers im Modus der Appropriation,
die als ein Verfahren solcher 63
retromodernistischer Strategien, die formale
Abstraktion zitiert und zugleich mit Bildern
und Erinnerungen gesellschaftlicher Katast-
rophen aus dem NEUTLTT T I8 & YA 6 dT:11]: auf-
ladt. Doch der LY EYTEY -0\ L34 ist den [STEX:
nur strukturell analog: Wo jener inhaltli-
che Abgriinde in die prazise Kiihle und Klar-
heit, in die reine Lehre der Formensprache des
asthetischen Modernismus hineinarbeitet,

arbeitet Miiller formale Abgriinde in die ideo-
logischen Narrative der Modernisierung hin-




ein. Die schwarzen Punkte sind die blinden 113
Flecken im Imaginaren des Fortschrittsnarra-

tivs und der eschatologischen Versuche, den
Kosmos erneut zu schliessen. Gemeinsam

sind Miillers Appropriationen und dem Retro-
Modernismus des die Per-
spektive einer Ideologiekritik moderner (und
Modernistischer) Heilslehren.

In metaphysischer Hinsicht setzt Miillers
Verfahren jedoch gewissermassen tiefer an
als die Hauptvertreter des [EY IOt N LT3,
Santiago Sierra und Wilhelm Sasnal, wie
Monika Sosnowska und Gregor Schneider.
Die ideologische Verdringung, um die es ihm
geht, meint nicht so sehr die konkret gesell-
Schaftlichen Dimensionen von ,
von prekarer Arbeit, 6konomischer Krise oder
Okologischer Katastrophe. Miiller geht es um
nichts weniger als um das modernistische
Projekt einer Einrichtung des Kosmos und um
die metaphysisch aufgeladene und auf ato-
mistischen Sand gebaute Hoffnung, die
Unendlichkeit durch Raumkomposition schlie-
ssen zu konnen. Insofern ist Fortschritt allein
nicht der Gegenstand von Miillers Bildre-
flexionen. Im Blick Miillers bildet der techni-
sche Fortschritt ideologische Allianzen mit
den Gegenpolen einer eschatologischen
Schliessung und einer entropischen Offnung
des Raumes, namentlich mit Religion und
Totalitarismus.

Miillers Arbeit ist in dieser Hinsicht dekon-
struktiv, er rekonstruiert die Logiken einer Ein-
richtung des Kosmos und demaskiert den ato-



Mmistischen Grund, auf dem sie errichtet sind. 117
Die dsthetische Logik seines spezifischen
Appropriations-Verfahren liegt sowohl in der
Auswahl und Gruppierung der Bildmotive als
auch in der Art ihrer Prasentation. Miiller
Wahlt aus der unendlichen Menge potentieller
fotografischer Vorlagen formal perfekte Kom-
Positionen aus: (zumeist gedruckte) Foto-
grafien, die wie absichtsvoll und geradezu
altmeisterlich komponiert erscheinen. Sie
Scheinen damit jener alten und letztlich vor-
Modernen Rhetorik der Komposition als
Abbild, als Abglanz und Analogon der Welt-
ordnung im Stil der Alten Meister verpflichtet.
In einem zweiten Schritt zersetzt Miiller diese
Scheinbar klassischen Kompositionen mit
seinen Punktrastern.

Deren Motive sind ein unbewusster Ausdruck
des Verlangens, einen zu gross gewordenen
Kosmos ins rechte Licht zu riicken, ihn auf
den irdischen Horizont von Fortschritt und
Etappenziel oder, im Extremfall, auf die For-
meln von Endzeithoffnung oder entropischer
Apokalypse zu bringen. Durch das gezielte
Durchléchern dieses Imaginéren, ein Durch-
l6chern, das zugleich eine Anspielung auf den
Atomismus enthilt, wird die selbstzerstore-
rische Logik des kosmischen Eroberungs-
drangs manifest: Wo ein Bild war, bleiben
Punkte. Die Imago des Fortschritts (die ideo-
logische Konstruktion einer Schliessung des
kosmischen Abgrunds im Imaginéren) wird
zugleich heraufbeschworen und - pulverisiert.
Harald F. Miillers Verfahren gemahnt insge-
samt so nicht zufallig an die Rhetorik der



ldeologiekritik. Es geht um Verdréangtes. 119
Dabei ist das Moment der Verdringung inner-

halb der Fortschrittsideologie die Endlichkeit.

Das Endliche ist der Fortschrittsemphase

ebenso unheimlich, wie den Kosmologen der

alten Schule einst die Unendlichkeit unheim-

lich gewesen war.

Was nicht ertragen werden kann, so lehrt die
Psychoanalytische Tradition, muss im Imagi-
Ndren iiberdeckt werden. Der psychoanaly-
tischen Theorie zufolge ist eine der Haupt-
leistungen der menschlichen Psyche das Ver-
Mmogen, zu verdrangen und damit schmerzhaft
besetzte Tatsachen umzucodieren. Dieses
_Vermégen ist durchaus kreativ. Es vermag
Imaginierte Sinnzusammenhange zu stiften,
die die entscheidenden Krankungen unsicht-
bar werden lassen und dennoch die Naviga-
tion im Faktischen erméglichen. Im Umgang
mit jener Krankung, die die Einsicht in die
kosmische Unendlichkeit - die Absurditit des
Daseins in einem zersplittert atomistischen
Raum - bedeutet hat, wurden massive imagi-
nare Leistungen vollbracht. Wenn Miillers
[ESTMH nun die Frage der Endlichkeit und
die Frage nach der Spannweite jener konkre-
ten Ideologien durchspielen, die einen
Umgang mit ihr versprechen, reichen sie an
einen Abgrund heran, dessen Verdringung die
eigentliche Leistung des Imaginéren ist. Die
ﬁlmﬂ handeln somit von einem atomis-
tisch zersplitterten Kosmos und den Methoden
seiner Bewaltigung.



Die Endlichkeit menschlicher Vermégen 123
Innerhalb der Unendlichkeit von Zeit und

Raum hat eine Reihe von durchaus nicht abs-
trakten, sondern existenziellen Dimensionen.

lhre klassisch existentielle Fassung - die der
Individuellen Sterblichkeit - wird historisch

durch eine zweite erginzt: die der

Begrenztheit natiirlicher Ressourcen.

Die schlichten Tatsachen, dass natiirliche
Ressourcen begrenzt sind und dass die

Emphase des ganz Neuen einen Uberfluss
Produziert, werden in Harald F. Miillers
Verfahren gleichermassen reflektiert: Die

Arbeit mit Appropriationen ist auch Ausdruck
einer bestimmten bildokologischen Haltung,
eines Bildrecyclings und einer Arbeit mit
begrenzten und bereits vorhandenen
Bild-Ressourcen. 64

Noch entscheidender fiir die Kennzeichnung
des Programms der in ihrer ideolo-
giekritischen Geste ist jedoch die in sie ein-
gelassene grundsatzliche mediale Spannung:
Dieses Oszillieren zwischen dem Imaginéren
(dem Bildcharakter der [fI3&8NE) und dem
krude Materiellen (der physischen Pridsenz
perforierter Bleche) ist zugleich Ausdruck
und Inbegriff der Oszillation von Imagindrem
und Realem.

gm zusammenzufassen: Es sind vor allem

rei Bewadltigungsstrategien der Unendlich-
keit, die in den Mdiskutiert werden:
das Phantasma des Fortschritts, die eschato-
logische Hoffnung auf eine erneute Schlie-



Ssung, die zynische Anerkennung der Entro-
Pie. Alle drei Haltungen sind Versuche, sich
auf die Einsicht in die Hohlheit der Welt und in
die unendliche Leere des Kosmos, die dem
Menschen keinen gesicherten Ort mehr
garantiert, einen Reim zu machen - oder
Zumindest, innerhalb dieses unendlichen Kos-
Mos eine Haltung zu gewinnen. Alle drei Ver-
drangungsmechanismen werden in den
Bﬁﬁ? wie gezeigt, veranschaulicht und zur
Diskussion gestellt.

Die Konfrontation und Uberblendung der
lkonen einer fortwiahrenden Verdringung des
Unendlichen mit dem Realen einer atomaren
Matrix ist der eigentliche Clou der IR
Unendliches steht darin dem endlichen
Mmenschlichen Vermogen gegeniiber, das mit-
tels der Bildmotive in all seinen Versuchen
ausgestellt wird, diese Endlichkeit zu leugnen.
Die schwarzen Punkte der Lochbleche er-
Innern in diesem Sinne durchaus an jenes
AT, in dem Roland Barthes den Gegen-
Pol des lesbaren Bildes erkannte, jenes
Moment des Todes, das ihm zufolge allen foto-
grafischen Bildern angehort.

Die entscheiden sich nun aber
nicht fiir eine neue Form der imaginaren
Schliessung dessen, das kaum zu ertragen
Ist. Sie halten vielmehr beide Pole - jenen des
modernen Atomismus und jenen der atavis-
tischen Welt der Fortschritts-lkonen - in
Spannung. Sie sind weder heroische Einsicht
in den Abgrund der Entropie noch imaginére
Projektion einer Alternative zur Abgriindig-
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keit des Daseins. Die TN sind vielmehr
nostalgische Bilder vom heroischen Projekt
der Moderne und einer maskulinen Sehnsucht
nach dem Fortschritt, den sie pridsentieren,
allerdings vermittels schwarzer Punkte.
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