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in den Räumen künstlerischer Erkenntnisprozesse 

 

Essay 

 

"Jeder Redner hatte vier Minuten Zeit, um seine Thesen darzulegen. 
Das war ohnehin viel, wenn man bedenkt, dass 198 Referate aus 64 
Staaten angemeldet waren. Um das Beratungstempo zu steigern, musste 
jeder die Referate selbständig vor der Sitzung durchstudieren; der 
Vortragende aber sprach ausschließlich in Ziffern, die auf 
Kernstücke seiner Arbeit verwiesen. Stanley Hazelton aus der 
Abordnung der USA schockierte sofort das Auditorium, denn er 
wiederholte nachdrücklich: 4, 6, 11 und somit 22; 5,9, ergo 22; 3, 
7, 2, 11 und demzufolge wiederum 22!!! Jemand erhob sich und rief, 
es gebe immerhin 5, allenfalls auch 6, 18 und 4; diesen Einwand 
wehrte Hazelton blitzartig ab; so oder so ergebe sich 22! Ich suchte 
im Text seines Referats den Codeschlüssel und entnahm ihm, dass die 
Zahl 22 die endgültige Katastrophe bezeichnete."1 – Ich zitierte aus 
dem Buch „Der futurologische Kongress“ von Stanislav Lem. Seiner  
Vision folgend könnten wir auch hier Zeit sparen, indem wir Zahlen 
aneinanderreihen, die für bereits formulierte Sätze stehen - eine 
Praxis, die sich beim Schreiben von Modulhandbüchern längst 
durchgesetzt hat. Warum neue bilden. Das ist die erste Frage für 
heute. 

Lems Text handelt von der endgültigen Katastrophe und wurde im Jahr 
2013 von Ari Folman verfilmt; in den Hauptrollen: Robin Wright und 
Harvey Keitel. Das Filmen wird schon länger mit dem Erzählen 
gleichgesetzt. Seit kürzerem wird ein neues Erzählen ins Feld 
geführt, das den Kinofilm abgelöst hat. Was das neue Erzählen 
ausmacht, wird als zweite Frage kurz zu klären sein.  

Gegenwärtig wird demnach viel erzählt, aber nicht mehr in Sätzen und 
auch nicht mehr an einem Stück. Was wir davon haben, wenn wir über 
Bildung nachdenken, die dritte. 

Das Nachdenken über den Begriff "Erzählung" beginnt für heute noch 
einmal mit der Lektüre eines vertrauten Textes, der Erzählung "Das 
falsche Geldstück" von Charles Baudelaire. Der Text findet sich in 
der Umschlagklappe des Buches "Falschgeld. Zeit geben I" von Jacques 

																																																													
1	Lem,	Stanislaw:	Der	futurologische	Kongress	(1972),	Frankfurt	1994,	S.	24.	
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Derrida,2 damit man ihn am Rande des Blickfelds neben sich weiß, 
während man "Falschgeld" liest. Baudelaires Text handelt von zwei 
Freunden, die aus  einem Laden kommen. Einer von beiden sortiert 
sein Geld. Er gibt einem Bettler eine Münze. Der andere zeigt sich 
überrascht von der Höhe des Betrags. Der Spender sagt: Es war das 
falsche Geldstück. Dann passiert eine Weile lang nichts. Dann fügt 
er hinzu: Es ist ein Vergnügen, jemandem mehr zu geben, als er 
erwartet. Sein Freund zeigt sich moralisch erschüttert.  
 
Der Text lässt eine zentrale Frage offen. Wie (oft) man ihn auch 
liest, Passagen wiederholt, Sätze gegeneinander ausspielt, ihre 
Übersetzbarkeit erprobt und bezweifelt – die Textgestalt gibt nicht 
preis, was wirklich passiert ist. Keine Textgestalt kann es zeigen, 
das Bild muss im Kopf des Lesers entstehen, aber diese hier hat 
anderes im Sinn und wirft jeden, der versucht, sich das Geschehen 
vorzustellen, auf den Wortlaut der Sätze zurück; aber hier steht 
doch geschrieben...  
 
Die Interpreten der Erzählung (darunter Jacques Derrida, Boris Groys3 
und Dieter Mersch4) begegnen dem Problem in Variation mit zwei 
Fallunterscheidungen, nämlich einer zur Beschaffenheit der Gabe (War 
die Münze nun echt oder falsch?)und einer zum Wahrheitsgehalt der 
Aussage des Freundes über die Beschaffenheit der Gabe (Hat er 
gelogen oder nicht?). Sie evozieren dabei ihrerseits Metalepsen, das 
sind Sprünge (das sind Sätze) zwischen den Wirklichkeitsebenen, die 
auf Buchseiten ausgehandelt werden können. Metalepse: Der Leser wird 
von einer Personen des Romans ermordet, den er gerade liest, 
vorausgesetzt, er hat sich auf den Kontrakt eines willing suspense 
of disbeleave eingelassen. Dann darf er aber nicht dauernd 
dazwischen rufen: Aber ich lebe doch noch! Sonst kommt er aus dem 
Takt, der begriffsgeschichtlich mit der These (Behauptung, Lehrsatz, 
Leitsatz) und der Thesis (dem Setzen, auch metrisch, dem Setzen 
betonter Silben) zusammenhängt.  

Der Leser Gérard Genette hat ein Buch über dieses Problem 
geschrieben. Seine These: Wenn Nichtsprachliches in Sprache 
umgesetzt wird, hängt alles von der Beziehung zwischen Sender und 
Empfänger ab. Sie können sich darauf einigen, eine Mimesis-Illusion 
hinzunehmen, müssen aber nicht. Mimesis ist ein Grundbegriff der 
Künste. Er kann sich auf das Verhältnis von vorgegebener und 
dargestellter Wirklichkeit beziehen; dann bezeichnet er ein 
Repräsentationsverhältnis. Kopie und Kontakt, Mimesis ist beides.5 
Der Begriff kann auch die Kopie bzw. Nachahmung einer Wirklichkeit 

																																																													
2	Derrida,	Jacques:	Falschgeld.	Zeit	geben	I,	München	1993,	S.	24.	
3	Groys,	Boris:	Unter	Verdacht.	Eine	Phänomenologie	der	Medien,	München	2000.	
4	Mersch,	Dieter:	Ereignis	und	Aura.	Untersuchungen	zu	einer	Ästhetik	des	Performativen,	Frankfurt	2002.		
5	Benjamin,	Walter:	Die	Lehre	vom	Ähnlichen,	in:	ders.:	Gesammelte	Schriften,	Bd.	2.1,	Frankfurt	1977,	S.	206f.	Vgl.	auch:	
Taussig,	Michael:	Mimesis	und	Alterität.	Eine	eigenwillige	Geschichte	der	Sinne,	Hamburg	1997,	S.	41.	
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bezeichnen, die selbst nicht gegeben ist. Mimesis ist ein 
Grundbegriff der pädagogischen Anthropologie. Das liegt an der 
frühen Geburt des Menschen. Er ist eklatant unfertig und muss sich 
das zum Überleben Notwendige schnellstmöglich durch Nachahmung 
aneignen. Mimesis bedeutet: sich ähnlich machen. Denen, die wir 
werden sollen. "Mimesis – das ist die Kunst, ein anderer zu werden: 
the art to other. [Du wirst es sein.]" schreibt die Lyrikerin Monika 
Rinck – den (seit Hegel geführten, postkolonial durchschauten und 
jetzt verschärften) othering-Diskurs mit seiner eigenen Bezeichnung 
durchkreuzend.6 Wir werden darauf zurückkommen. 

Der Begriff Erzählung ist eine der ältesten Denkfiguren der 
künstlerischer Bildung. Carl-Peter Buschkühle setzt den Begriff in 
eine Welt als Spiel7 und leitet ihn aus einem den Avantgarden des 19. 
und 20. Jahrhunderts zu dankenden Paradigma des 21. Jahrhunderts 
her, der Montage, die wir jetzt sampling nennen. Ich zitiere: "Wie 
die Montage in der Kunst ist sie [die Erzählung] als eine Gestaltung 
anzusehen bzw. anzustreben, deren Zusammenhänge aus der 
ausdrücklichen Differenzierung [ihrer] Teile erwachsen. Solche 
Zusammenhänge sind keine zwanghaften Homogenisierungen, sondern 
können […] in der Konfrontation von Unvereinbarem, Kritischem, 
Problematischem entstehen. Wie in der künstlerischen Montage 
[entstand] die prekäre Form aus der Heterogenität der Teile, die 
darin einerseits zu ihrem Recht [kamen] und andererseits in der 
Bewegung des Ganzen platziert [wurden]."8  

(flüssig weiter lesen) "Wir mussten jedoch feststellen, dass es ein 
"unendliches System von Zusammenhängen […] überhaupt nicht mehr gab; 
das scheinbar Feste wurde darin zum durchlässigen Vorwand für viele 
Bedeutungen, das Geschehende zum Symbol von etwas, das vielleicht 
nicht geschah, aber hierdurch gefühlt wurde, und der Mensch als 
Inbegriff seiner Möglichkeiten, der potentielle Mensch, das 
ungeschriebene Gedicht seines Daseins trat dem Menschen als 
Niederschrift, als Wirklichkeit und Charakter entgegen. Im Grunde 
fühlte er sich nach dieser Anschauung jeder Tugend und jeder 
Schlechtigkeit fähig, und dass Tugenden wie Laster in einer 
ausgeglichenen Gesellschaftsordnung allgemein, wenn auch 
uneingestanden als lästig empfunden werden, bewies ihm gerade das, 
was in der Natur allenthalben geschieht, daß jedes Kräftespiel mit 
der Zeit einen Mittelwert und Mittelzustand, einem Ausgleich und 
einer Erstarrung zustrebt […]",9 montiert Andreas Gursky. Die vier 
Tafeln der Serie Untitled, die, glauben wir seiner Galeristin, seine 
wirklichste und persönlichste ist, sind Wort für Wort aus Robert 
Musils Roman Der Mann ohne Eigenschaften abfotografiert und 

																																																													
6	Rinck,	Monika:	Der	Leere	zum	Verwechseln	ähnlich,	in:	Neue	Rundschau,	126.	Jahrgang,	Heft	1/2015,	S.	72.	
7	Buschkühle,	Carl-Peter:	Die	Welt	als	Spiel	(2	Bde.),	Oberhausen	2007.	Grammatikalische	Angleichungen	in	eckigen	
Klammern:	Christina	Griebel.	
8	Buschkühle	2007,	S.	75.	
9	Andreas	Gursky:	Untitled	XII,	1999,	Tafel	1.	
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schreiben den Text in Sätzen, die Musil nie gebildet hat, weiter. 
Gursky setzt [oder sätzt] mit diesem  Erzählmodell, das auch die 
Methode seiner anderen Arbeiten prägt, eine neue Tatsache. „Woraus 
bemerkenswerter Weise nichts hervorgeht?“10 Die ersten Seiten dieses 
Buches entfalten bekanntlich den Begriff des Möglichkeitssinns in 
Abgrenzung vom Wirklichkeitssinn, auf den sich, gelesen oder 
ungelesen, Künstler_innen und Pädagog_innen seit Generationen 
beziehen.  

Buschkühles Erzählbegriff ist in diesem Kontext eng mit der Idee 
eines als Gestaltungsaufgabe aufzufassenden, heterogen 
fragmentierten  Lebens verknüpft. Ihn aus dem Montagebegriff 
herzuleiten, macht die Montage zur Handlungsanweisung. Ich montiere 
noch einen etwas umständlichen Aufsatztitel des Psychoanalytikers 
und Kunstdidaktikers Karl-Josef Pazzini aus dem Jahr 1986 dazu: 
Collage. Eine Art - wenn nicht die Art – zu leben, zum Beispiel, zu 
fühlen, zu denken, wahrzunehmen, zu handeln.11 Pazzinis Text handelt 
davon, dass wir letztlich aus Fertigteilen zusammengesetzt sind und 
gut daran tun, das Wissen darum in angemessen komplexen 
Darstellungsformen zu reflektieren. Eine solche wäre, zum Beispiel, 
die Montage/Collage, weil sie die Zurichtung des Auges durch die 
Zentralperpektive über Bord wirft. Montagen (das sind wir) sollen 
sich in Montagen über sich selbst äußern. So einfach ist erzählt, 
wenn erzählen montieren ist. Dazu brauchen wir keine neuen Sätze 
bilden.  

Oder doch. Halten wir mit Buschkühle fest: Dahinter stand der 
Gedanke der Herstellung einer prekären Form aus der Heterogenität 
der Teile, „die darin einerseits zu ihrem Recht [kommen] und 
andererseits so in der Bewegung des Ganzen platziert [werden], dass 
sie zugleich etwas über dieses Ganze aussagen."12 – Eine solche 
Operation bedarf der Grammatik, der Kunst des Sätzebauens, die zu 
holpern begann, als ich Gurskys konstruierte Einlassung in der 
dritten Person an Buschkühle hängte, der nun fortfährt: "Die 
Erzählung ist die entscheidende Form existentieller 
Bedeutungskonstitution durchs Subjekt. […] Als solche ist sie die 
Aussageweise der Kunst und des künstlerischen Selbst, [das] fähig 
sei, von sich selbst und seinem Leben eine neue Beschreibung 
anzufertigen, die nicht überlieferte, vorformulierte oder 
aufoktroyierte Erzählungen wiederholt und sich darin verliert."13 
Nicht oder nicht? Das ist eine Frage des Satzbaus, Frage eins für 
heute. Der Takt macht die Musik. – Ich habe den Verdacht, dass 
Buschkühle Erzählbegriff überwiegend metaphorisch kolportiert wird.  

																																																													
10	Musil,	Robert:	Der	Mann	ohne	Eigenschaften,	Reinbek	b.	Hamburg	1994,	S.	9.	
11	Pazzini,	Karl-Josef:	Collage.	Eine	Art	-	wenn	nicht	die	Art	–	zu	leben,	zum	Beispiel,	zu	fühlen,	zu	denken,	wahrzunehmen,	
zu	handeln,	in:	Kunst	und	Unterricht	100,	1986,	S.	20-24.	
12	Buschkühle	2007,	S.	75.	
13	Buschkühle	2007,	S.	75.	



5	
	

Ich möchte deshalb das vielleicht altmodische Herstellen einer 
solchen als "eigene" bezeichneten Form im Gegenzug als Ereignis 
untersuchen und dabei ihr performatives Potenzial in den Blick 
nehmen. Dabei beziehe ich mich auf Genette, der sich streng 
formalistisch fragt, wie sein Gegenstand funktioniert. Ohne Zögern 
gibt er seinem Forschungsinteresse den Namen Poetik. Es betrifft die 
poiesis, das Hervorbringen von etwas, als wichtigste begriffliche 
Antagonistin zur Mimesis, von der er schreibt. 

Das poetologische Werkzeug Genettes sind drei Begriffe: Erzählung 
oder narrativer Diskurs, Erzählraum oder Diegese und Erzählakt. Der 
Diskurs generiert sich aus Raum und Akt.14 Bei Genette hat dieser 
narrative Akt ein changierendes Moment. Er meint zum einen die reale 
oder fiktive Situation, in der er erfolgt, zum anderen den Akt des 
Erzählens inmitten der Lebensgeschichte des Autors selbst, die, so 
sah es Genette, unbefragt bleiben muss. In unserem Kontext, hier, 
heute, interessiert er, weil der Geschichtenerzähler ebenso wie 
jeder Lehrer die Situation von „Stillstand und Bewegung, in der das 
weit entfernte in ein Jetzt und Hier überführt wird“,15 verkörpert. 
Jenseits dessen kehrt mittlerweile jeder seine Lebensgeschichte nach 
außen du direkt ins Netz, das frisst die Zeit der Diegese. Dafür 
werden auch keine neuen Sätze benötigt. Es reicht, die vorhandenen 
zu nummerieren. Genettes Diskurs als Anspruch der Form ist somit in 
Gefahr geraten, seine Existenz ist prekär.  

Die Form ist immer noch ein Anliegen künstlerischer (Aus)Bildung. 
Die hier untersuchte Form, der narrative Diskurs als Tatsache, muss 
– dazu brauchten wir Pazzini - keine aufgeschriebene Erzählung sein. 
Das ist ein Sonderfall, dessen Sonderfall die Literatur ist. Der 
Diskurs kann sich auf der Couch entwickeln. Das ist ein Sonderfall, 
dessen Sonderfall die Psychoanalyse ist. Der Diskurs kann auch ein 
innerer Monolog sein. Der Drang, innerlich zu monologisieren, hat 
oft einen imaginierten Adressaten (Analytiker, Mentor, Lehrer, 
Freund, Objekt einer Verliebtheit). In diesem Fall, der kein 
Sonderfall ist, bilde ich selbst meinen Anderen. Wenn Mimesis the 
art to other ist, dann könnte ihre Weiterentwicklung in einer 
formalen Metalepsis des Diskurses liegen. Der Diskurs kann sich 
natürlich auch im Angesicht eines vorhandenen Anderen entwickeln. 
Oder vieler anderer, und alle bilden andere. Zum Beispiel in einem 
Seminar. Hier wollte ich einem Text den Raum geben, sich selbst als 
Ereignis zu enthüllen. 
 
Meine Hoffnung war, dass dieser Ihnen sicher wohlbekannte Text 
handeln, also Tat/sachen schaffen würde. Er konnte den Anwesenden 
sagen, was zu tun sei. Es waren immerhin ausgewachsene 
Kunststudenten. Ich ging davon aus, sie würden nicht tun wie ihnen 
geheißen, und hieß sie, den Text, den Sie hier sehen, abzuschreiben. 

																																																													
14	Genette,	Gérard:	Die	Erzählung,	München	2010,	S.	12.	
15	Taussig	1997,	S.	51.	
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Er stammt von Herrmann Melville, enthält den unübersetzbaren Satz I 
would prefer not to und handelt von einem Schreiber, der sich 
weigert, Texte abzuschreiben. Zur Abtötung des Anreizes erhielt 
jeder einen billigen Kugelschreiber, einen hässlichen, gebrauchten 
Leitz-Ordner und einen dicken Packen vergilbtes Formularpapier. – 
Ich hatte mich auf mehrere Szenarien vorbereitet, war auf eine 
Diskussion des Textes eingestellt, auf das Spiel mit seinem 
Wortlaut, aber hier steht doch geschrieben, auf eine 
Rahmendiskussion zur Situation, über Pädagogik, Negativität, 
Verweigerung und Anorexie oder auch darauf, allein im Raum 
zurückzubleiben und seine Leere bis zum Ablauf der Sitzungszeit zu 
dokumentieren, um im Fortgang dieses Seminars über Das Nein und das 
Nichts damit zu arbeiten. - Ich wartete. Ich hörte Kritzelgeräusche. 
Sonst nichts. Keiner schrieb nicht. Nach 90 Minuten packten sie ihre 
Sachen und gingen. Manche nahmen den abgeschriebenen Text mit, 
andere ließen ihn liegen.  
 
"Was ihn seitdem nicht mehr losließ, war die Verbindung zwischen 
Involviertsein in den behandelten Text, in praktisches Tun und dabei 
die Zeit gehabt zu haben, all die medialen Verschränkungen zu 
denken. Angewandtes künstlerisches Tun. Kunst durch Kunst lernen. 
Das Setting war eine Einladung, keine direktive Aufforderung. Man 
konnte, wenn man wollte. Aber das Müssen, das war verbannt. An der 
Innenseite der Eingangstür des Büros seiner Dozentin klebte ein 
Zettel. In kleinen Arial-Lettern stand dort 'Eine Gelegenheit klopft 
an die Tür.' Darum ging es. Einen Rahmen für das Unerwartete 
schaffen. Und es dann begrüßen. Man muss es nicht mögen, es geht 
auch wieder vorbei",16 lese ich in einem Heft, das mit der Post 
gekommen ist, ohne Absender, damit der Text selbst mir sagt, von wem 
er ist. Er ist von zweien, die häufig durch die beschriebene Tür ein 
und ausgegangen sind. Der Zettel klebte schon da, als ich das Büro 
bezog. Ich sah, dass er klüger ist als ich und ließ ihn hängen.  
 
Ich lese nun außerdem, dass es an jenem Tag im Mai vor einem Jahr in 
der Mensa wieder mal den berüchtigten Kiwi-Pudding gegeben hat. Und, 
dass einige übers Abschreiben gewaltig Luft abgelassen haben. Nie 
wieder! Man zöge es also vor, solches zumindest beim nächsten Mal, 
das es nie geben würde. lieber nicht zu tun. Und zuletzt habe ich 
einige verwackelte Fotos erhalten. Eine Studentin aus der Kiwi-Runde 
feiert eine Kiste. Nein, zwei. In einer leuchten die Worte Ich bin 
schuld, in der anderen Ich möchte lieber nicht. Die beiden 
Leuchtkisten  können bei der Künstlerin ausgeliehen werden. Man soll 
etwas damit machen. Und ein Bild davon.  
 
Im Kontext Bildung ist der mit anderen geteilte Erzählraum ist also 
kein vergangener und abgeschlossener. Wer sich darin aufhält, kann 
Protagonist, Gegenspieler, Nebenfigur, Zuschauer, Zuhörer, Autor, 

																																																													
16	Dokumentation	von	Maika	Saworski	und	Lennart	Krauß,	denen	ich	freundlich	für	die	Erlaubnis	zum	Zitat	danke.	
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Erzähler und Leser sein. Das changiert. Die Position im Raum soll 
wechseln, gewechselt werden, in die Hand genommen von einem, ich 
zitiere noch einmal: "Selbst, [das] fähig [ist], von sich und seinem 
Leben eine neue Beschreibung anzufertigen."17 Genette fragt: Wer 
sieht? Wer spricht? und differenziert die möglichen Konstellationen 
im Raum. Die Kunst besteht darin, souverän mit ihnen zu spielen. Das 
gilt auch für uns. Wenn Nichtsprachliches in Sprache umgesetzt wird, 
hängt alles vom Kontakt zwischen Abzubildendem und Abbildendem ab: 
Die der Diegese vorgelagerte Erzählebene, also zum Beispiel die 
Rahmenhandlung, nennt Genette extradiegetisch. Die Ebene, auf der 
tatsächlich die Figuren handeln, ist die intradiegetische. Wenn in 
die Intradiegese Binnen-Erzählungen eingelagert werden, sind wir auf 
der metadiegetischen Ebene. Ist der Erzähler gleichzeitig eine 
Nebenfigur der Handlung, ist die Erzählerposition homodiegetisch. 
Ist der Erzähler die Hauptfigur, ist die Erzählposition als 
Sonderfall der homodiegetischen Position autodiegetisch. Kommt der 
Erzähler in der Handlung selbst nicht vor, ist seine Position 
heterodiegetisch. Ein Erzähler, der auf der extradiegetischen Ebene 
autodiegetisch erzählt, kann innerhalb Intradiegese wiederum eine 
Geschichte erzählen (Metadiegese), in der er aber nicht vorkommt, 
also auf intradiegetischer Ebene ein heterodiegetischer Erzähler der 
metadiegetischen Ebene sein."18  

Anders als der soeben zitierte Genettiker (sein Reich heißt  
Wikipedia) habe ich nicht vor, jeden mit andern geteilten Raum  die 
daraus hervorgegangenen Erzählungen unter diesem gewiss vorzüglichen 
Begriffsraster verschwinden zu lassen. Interessanter wird es, wenn 
Raster und Rahmen auf ihr Funktionieren hin reflektiert werden: 
"Mimesis und poetische Sprache leugnen nicht das Thetische: sie 
streifen seine Wahrheit (Bedeutung, Denotation], um sodann über 
diesen Streifzug die Wahrheit zu sagen.", zitiert Monika Rinck Julia 
Kristeva.19 Das wäre Poetik auch im Sinne Genettes. Re-flektiert 
heißt: Eingefangen und weitergedacht. Flektieren: Ein Wort in seinen 
(grammatikalischen) Formen abwandeln (beugen, deklinieren, 
konjugieren). Das können wir jederzeit tun. 

Auch der Diskurs lässt sich flektieren, dazu gleich mehr. Hierzu 
lohnt es sich, bevor wir zum neuen Erzählen kommen, einen Blick auf 
das alte zu werfen. Die Philosophin Karen Gloy20 kommt auf der Basis 
einer Analyse der ältesten Zeugnisse menschlichen Erzählens zu einer 
einfachen Formel: Erzählen, das ist Zählen, was von einem für alles 
Folgende bedeutungsvollen und somit als Anfang gesetzten Punkt an 
alles hinzugekommen ist. Jeder Anfang ist eine Setzung. Zum Zählen 

																																																													
17	Buschkühle	2007,	S.	75.	
18	http://de.wikipedia.org/wiki/Diegese,	zuletzt	überprüft:	3.	11.	2015.	
19	Rinck	2015,	S.	71.	
20	Gloy,	Karen:	Zeit.	Eine	Morphologie,	Freiburg/München	2006,	S.	189.	
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wiederum sei vermerkt: Die Bildungsprozesse von Zeit und Zahl sind 
nicht unabhängig voneinander zu denken. Sie verdeutlichen eine immer 
noch vorgängige Abstraktionsleistung. Mathematisch gesehen ist jede 
Zahl eine synthetische Einheit aus gleichartigen, gleichwertigen und 
gleichberechtigten Einheiten, aus denen durch Hinzufügung einer 
weiteren gleichartigen, gleichwertigen und gleichberechtigten 
Einheit die nächste Zahl hervorgeht.21 Und so weiter. Ursprünglich 
aber handelte es sich bei Zahlen um Gestalten. Eins ist der 
Ursprung, zwei die nicht immer gleichberechtigte Paarigkeit und drei 
die höchst ungleichartige und ungerechte Trias Vater-Mutter-Kind. 
Und nicht so, sondern noch einmal anders weiter. Jeder zählt anders 
und anderes, weil er anders und anderes wahrnimmt.  

Sie erinnern sich an den Anfang. Wir haben Das falsche Geldstück 
gelesen. Die Textdiskussion in einem Seminar über Zeit und Gabe 
streift zunächst die oben genannten Fallunterscheidungen und greift 
notgedrungen nach dem Wortlaut, hier steht doch geschrieben, 
Folgendes muss also passiert sein, nimmt aber bald einen 
unerwarteten Verlauf. Erzählmotive der Wahl und des Wünschens werden 
ein- und vor allem durch/ein/ander gebracht, ich gebe wieder, 
A sagt: Es erinnert mich an den Fischer und seine Frau, sie haben 
einen Ring, der Wünsche erfüllen kann. Der Ring wird ihnen 
gestohlen, doch sie merken es nicht einmal, denn sie verwahren ihn 
unter dem Kopfkissen und erarbeiten sich alles, was sie sich 
wünschen, selbst, um die Wünsche nicht zu verbrauchen, und führen 
ein glückliches Leben. Der Ring wurde ihnen inzwischen unbemerkt von 
einem Freund gestohlen - 
B sagt: nein, sie fangen einen Karpfen, und der sagt, er könne 
Wünsche erfüllen. Der Fischer geht nach Hause und erzählt seiner 
Frau davon, und die schickt ihn natürlich gleich wieder los, sie 
will Gold und schöne Kleider haben und König werden und Kaiser und 
Papst und der Fischer sagt immer Min Fru die Ilsebil, die will nicht 
so wie ich es will.  
C sagt: Was mich am meisten beeindruckt: dass die Hütte im Märchen  
ein Pissputt ist,  
D sagt: In Lessings Ringparabel ist es ja auch so, dass es ein 
Original und zwei Duplikate gibt; keiner weiß, wer den echten Ring 
hat, aber einer hat ihn! 
E sagt: Nein, nein, der wird doch eingeschmolzen und 
A ist noch bei der ersten Geschichte: der Freund spielt Gott. Er 
wünscht sich Geld und wird von dem Geld erschlagen, es wird über ihm 
ausgeschüttet. Der Ring wird auch verschüttet. 
F wirft ein: Ich habe mir aufgeschrieben: Von einem Wertesystem 
abweichende Spuren bleiben unsichtbar, solange sie integrierbar 
sind, und hilft somit 
G auf Baudelaire zurückzukommen: Mir fiel auf, wie er sein Geld 
sortiert: für die rechte Tasche nimmt er sich mehr Zeit, also für 
die Münze, die er später herausgibt. 
																																																													
21	Gloy	2006,	S.	168.	
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Was frei erfunden ist; ich habe es soeben noch einmal am Text 
überprüft. 
H hakt ein: aber kann er sich denn irren, wenn er es vorher so 
sorgfältig sortiert hat?, und  
F nutzt seinen Platz auf der Rednerliste, um zu sagen: Das Potential 
des Falschgeldes ist es, den Kreislauf des Warentauschs zu 
durchbrechen. Es zeigt die Absurdität der Zirkulation, indem es sie 
jederzeit stoppen kann. (Er liest ab) „Zu den irreduziblen 
semantischen Werten der Ökonomie gehören das Gesetz der Verteilung, 
der Besitz, der Tausch, die Zirkulation und die Rückkehr; sie hat 
eine odysseische Erzählstruktur, die sich als Kreisfigur beschreiben 
lässt. Eine Gabe ist nur möglich, wenn sie nicht zu zirkulieren 
beginnt. Gelingt sie, unterbricht sie den Kreis,“22 und dieses Buch, 
das Sie hier abgebildet sehen, Sonderfall der Gabe aus einer 
Bibliothek, hat seit vierundzwanzigeinhalb Jahren nicht mehr 
zirkuliert. Bücher in Bibliotheken fehlen, wenn sie ausgeliehen 
sind. Sie sind dazu da, zu fehlen. Ich wusste nicht, dass es das 
überhaupt noch gibt: Auf die Karteikarte, die hinten im Buch klebt, 
wird das Rückgabedatum gestempelt. Auf die Karteikarte, die hinten 
im Buch in einer Extra-Tasche steckt, ebenfalls. BILD Diese Karte 
kommt bis zur Rückgabe in den Karteikasten der Bibliothekarin; das 
Buch macht sich auf die Reise und hat einen Platzhalter in der 
Bibliothek.  
 
Wir waren bei der Frage nach alt und neu, nach altem und neuem 
Erzählen, und die Ring- und Fischdiskussion führte mitten hinein. 
Sie wurde zur Wunschdiskussion. Manche hatten rote Backen und 
rauften sich in der Anstrengung zwischen Vergegenwärtigung und 
Weitergabe die Haare, andere fingerten an ihren Empfangsgeräten und 
lasen Sätze, die passen könnten, von kleinen Bildschirmen ab. Wie 
überall. - Wir waren bei der Frage, warum erzählt wird und haben 
geklärt, dass Erzählfragen Zählfragen sind. Und, dass jeder anders 
und anderes zählt. Bei drei Wünschen kann zumindest der dritte 
Wunsch den Unsinn der ersten beiden aufheben;23 in der 
Einwunschvariante führt der Aufschub bis zum Tod zu einem 
glücklichen, weil selbstmächtig geführten Leben. Freud wendet das 
Wahlmotiv am Beispiel der Kästchenwahl24 – die Kästchen sind 
natürlich Frauen; aus der Wahl der Frau zwischen drei Bewerbern wird 
die Wahl eines Mannes zwischen drei Frauen, die dritte aber, die 
Gute und Richtige, ist der Tod – in eine der Umkehrungen, die wir 
vornehmen, um das Unerträgliche erträglich zu machen: den Tod wählen 
wir nicht, er ist gewiss.  

																																																													
22	Derrida	1993,	S.	24.	
23	Zu	erwähnen	wäre	die	Märchenvariante,	in	der	eine	arme	Frau	sich	eine	Wurst	wünscht;	ihr	Mann	wünscht	sich	ob	dieser	
Verschwendung,	die	Wurst	möge	ihr	an	der	Nase	kleben,	so	dass	die	beiden	nun	vor	der	Beziehungsfrage	stehen,	ob	alle	
Reichtümer	der	Welt	und	eine	Wurst	an	der	Nase	oder	aber	keins	von	beidem	sie	von	nun	an	begleiten	sollen.	
24	Freud,	Sigmund:	Das	Motiv	der	Kästchenwahl.	In:	GW	X,	Frankfurt	1999,	S.	24-37.	
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Aber warum wird erzählt? Es wird erzählt, um sich die Zeit zu 
vertreiben, sagen manche. Es wird erzählt, um Zeit zu gewinnen, 
sagen andere. Weil der Tod gewiss ist. Scheherezad erzählt Tausend 
und eine Nacht lang die Geschichten aus Tausend und einer Nacht, um 
ihre Hinrichtung um Tausend und eine Nacht lang und darüber hinaus 
auszusetzen. Ihre Situation ist prekär. 

Warum wird erzählt. "Fast alle Künste haben eine Affinität zur 
erzählenden Gestaltung […]. Die narrative Affinität so vieler 
Künstler kommt nicht von ungefähr. Sie hat ihren Ursprung in der 
narrativen Disposition des Menschen. Handelnde sind von Natur aus 
Erzählende. […] Das Erzählen ist eine universelle, anthropologisch 
fundierte Praxis, die in der Herstellung und Aufnahme künstlerischer 
Erzählungen sowohl eine Fortführung als auch eine Brechung erfährt", 
schreibt Martin Seel.25 Byung-Chul Han würde einwerfen: Wir sind 
keine Handelnden mehr, wir sind Fingernde.26, aber Seel fährt fort: 
"Durch Erzählungen machen Menschen sich selbst und anderen 
verständlich, was in Geschichte und näherer Gegenwart geschehen ist 
oder in Zukunft geschehen könnte. Sie stellen Beziehungen zwischen 
Zuständen und Ereignissen her, die verdeutlichen, wie und warum es 
zu Vorkommnissen und Veränderung […] kam – oder hätte kommen 
können."27  

Warum wird also erzählt. Erzählend handeln wir, indem wir auf der 
Grundlage eigener Geistesgegenwart Sätze bauen, die Beziehungen 
zwischen relevanten Einzelheiten herstellen – mit dem Effekt 
verstärkter (Geistes)Gegenwärtigkeit, auf die Scheherezad mit der 
Aussicht, ihren Kopf zu verlieren, keinen Augenblick lang verzichten 
konnte. Gertrude Stein bringt es auf den Punkt, ohne ein Komma zu 
setzen: "Erzählung ist was jeder über irgend etwas das auf irgend 
eine Weise geschehen kann geschehen ist geschehen wird auf irgend 
eine Weise zu sagen hat."28 Und sie schreibt:"[…] ungefähr alle 
hundert Jahre wurde sich jeder der Sache bewußt daß jeder dahin 
gelangt war andere Dinge zu tun das heißt dahin gelingt war die 
gleichen Dinge auf eine andere Art zu tun auf eine Art die so anders 
war daß ein jeder dahin gelangen konnte diese Sache zu wissen wissen 
daß es eine wirklich andere Art war und daher natürlich eine andere 
Art die gekommen war um zu bleiben." Das Zitat wird ohne Nachweis 
einem Reader über das neue Erzählen vorangestellt, hier liegt er, 
und ist es nicht eigenartig, dass der reader, ein 
zusammengeschusterter Texthaufen, im Wortlaut ja auch und nichts 
anderes als die Person des Lesers ist? Der Leserin, die hier nur 
steht und etwas wiedergibt. Das neue Erzählen ist dem reader nach 

																																																													
25	Seel,	Martin:	Varianten	filmischen	Erzählens,	in:	Ries	2013,	S.	188.	
26	Han,	Byung-Chul:	Im	Schwarm:	Ansichten	des	Digitalen,	Berlin	2013.	
27	Seel	2013,	S.	189.	
28	Stein	zit.	n.	Kracke,	Bernd/Ries,	Marc	(Hg.):	Expanded	Narration.	Das	Neue	Erzählen,	Bielefeld	2013.	

	2013,	S.	32.	
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(der nicht ich bin) erstens das Expandieren der neuen Erzählformate. 
Das sind die Serien von Six Feet Under über Mad Man bis Mr 
Selfridge, Explorationen eines großen Erzählraums, der durch einen 
schützenden Schirm ins eigene Wohnzimmer geholt wird. In der 
Entwicklung der Erzählung können solche Formate sogar auf die 
Wünsche der Zuschauer reagieren. Serienfiguren sind wie Freunde und 
Verwandte, deren Lebensweg man ohne Anstrengung begleitet. Zweitens 
sprechen wir von den Mikroerzählungen im Netz, die ihre user und 
deren Lebensformen mit den visuellen und auditiven Formen der 
alltäglich benutzten Medien untrennbar verbinden. Social media 
storytelling heißt: ein intimer Akt der Selbsterzählung wird 
öffentlich. Privat hieß früher: Was die Öffentlichkeit nichts 
angeht. Neuere Befragungen haben ergeben, dass es für Jugendliche 
etwas anderes heißt, nämlich: Was die die Eltern nichts angeht. Aber 
alle anderen.  

Ein soziales Medium ist ein den Aus/tausch ermöglichendes und 
zugleich gestaltendes technisches Gefüge. Diese Gefüge provozieren 
ihren permanenten Gebrauch. Sie fordern dazu auf, an andere zu 
schreiben, Bilder und sounds zu verschicken und die der anderen 
wahrzunehmen. Ein in jeder Hinsicht grenzenloser Erzählraum will 
betreten werden, indem man das, was man gerade tut, in erzählerische 
Materie überhöht und alles, was andere erzählen, kommentiert. "Eine 
Erzählform des eigenen Lebens ist entstanden, eine, die sich anderen 
zuwendet, die Gleiches mit ihrem Leben tun."29 Der Soziologe Marco 
Ries sieht darin Selbstermächtigung in einer Öffentlichkeit, die so 
noch nie zur Verfügung stand.30 Das Ekstasis im storyversum besteht 
darin, dass jemand eine Kamera aufstellt und sein Leben nacherzählt. 
Ries nennt das ein Heraustreten, ich würde eher sagen: ein passives 
Herauskippen "aus ihr, also aus der Stasis, ohne dass nun diese 
Existenz eine außergewöhnliche würde. Man hat […] den Eindruck, als 
ob ihr Etwas-Sein erst durch ihre Veröffentlichung auch eine Etwas-
Kontur gewinnt."31 

 

Halten wir erneut fest: Der narrative Diskurs muss kein 
aufgeschriebener literarischer Text sein. Etwas mehr Kontur im Sinn 
von reflektierter Form könnte allerdings der Schlüssel zu den 
Potenzialen einer expanded narration in künstlerischen 
Erkenntnisprozessen sein. Wir waren bei der Erzählung vom falschen 
Geldstück, die vom Fischer und seiner Frau handelt, nein, von einem 
Freund, der Gott spielt und vom Geld erschlagen wird, nein, vom 
Tauschwert einer unbemerkten Gabe. Zeit verging. Die Student_innen 
realisierten Projekte über die Zeit und die Gabe. Einige 
präsentierten diese Projekte zum Entsetzen anderer in ihre eigenen 

																																																													
29	Vgl.	Ries	2013,	S.	33.	
30	Ebd.,	S.	359.	
31	Ries	2013,	S.	37.	
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Wohnräumen. Durch Bildschirme schauen wir gern in die Zimmer 
anderer, und vielleicht verändert sich gerade etwas: die physische 
Begegnung war manchen in dieser Zonen der Ununterscheidbarkeit 
zwischen Ding und Zeichen, zwischen Einrichtungsgegenstand und 
Artefakt, zwischen privat und öffentlich zu nah, was darf ich denn 
jetzt sehen und was nicht, will einer wissen, gehört die Zahnbürste 
dazu? und stellt im Kontext einer Ausstellung die Frage nach dem 
fiktionalen Kontrakt. Wer es fertigbrachte, sein Projekt angemessen 
reflektiert zu dokumentieren, bekam einen Schein dafür. Ich bat um 
Zusendung der Dokumentationen, digital oder analog, und stellte mir 
darunter Portfolios aus Bild und Text vor, damit das eine in die 
Löcher springt, die das andere offen lässt. 

Rose (sie hat mir erlaubt, den Namen zu verwenden) bestand darauf, 
ihre Dokumentation persönlich abzugeben, und bat um einen Termin 
hinter der Tür mit dem Zettel, der klüger war. Sie klopfte an, trat 
ein, stellte eine Kiste auf den Tisch und war sichtlich nervös, eine 
etwas angestrengte Plauderei entspann sich. Die Plauderei streifte 
Themen wie die Urlaubsfotos anderer, die man lieber nicht sehen 
wollte, aber da sei es auch schon passiert. Ich versprach ihr, den 
Inhalt der Kiste genau zu untersuchen. Soll ich auf etwas besonders 
achten? - Sei mutig, sprach Rose und ging.  

Es wurde schon dunkel, ich war müde. Ich öffnete die Kiste, fand 
folgendes darin (BILDER FOLGENDES), hielt die Kamera darauf, 
verwahrte den Sand im Büro, nahm den Rest mit nach Hause und hatte 
keine Zeit mehr dafür. Eine Woche später sah ich Rose wieder, im 
Seminar, sie wirkte etwas mitgenommen. Nach der Sitzung packte sie 
ihre Sachen besonders langsam ein und fragte, als der letzte 
gegangen war, ob ich mir ihre Dokumentation denn schon angesehen 
habe. Ich sagte ja, schämte mich dafür, schlug einen 
Besprechungstermin vor und sah ein Aufleuchten in ihren Augen, das 
sich mit jeder Seite, die ich im Kalender umschlug, mehr in blankes 
Entsetzen verwandelte. Also klappte ich ihn zu und setzte den 
nächsten Morgen als Termin an. Blieb ein Abend, eine Nacht zur 
Durchsicht, die zum Morgen wurde, bis ich endlich vor der Kiste saß, 
das Schlüsselbund als solches erkannte, Ding, nicht Zeichen, benutze 
mich, nicht deute mich, daran den mit Leuchtfarbe markierten USB-
Stick, darauf der Film The Congress von Ari Folman und eine Word-
Datei, die nur einen Satz enthielt: Sieh dir alles genau an. Wenn du 
fertig bist, ruf an.  

Was ist alles? Jedes Urlaubsfoto im Umschlag, auch jede Rückseite, 
jede Person vornedrauf und jeden möglichen Abgrund dahinter? Jede 
Seite im Buch und jede Rückseite, reicht sehen oder gilt nur lesen? 
Und fotografieren war nicht mal sehen. Jede Einstellung im Film, 
einem Film über den durch ein Gas außer Kraft gesetzten fiktionalen 
Kontrakt. Jeder Schlüssel am Bund oder alles, was hinter den 
Schlössern wartet, die damit zu öffnen sind? Als da waren Fahrrad-, 
Haus- und Wohnungs- und Briefkastenschlüssel. Und ein  blauer Chip, 
an dem mit Sicherheit eine große Verantwortung hing. Als da gewesen 
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wäre: Alles (natürlich nicht alles), was ihr gerade im Kopf 
herumgeht (der Film, das Buch, eine Reise an die See) und alles 
(natürlich nicht alles), was sie vor Augen hat. Mir war die Diegese 
einer anderen zur Verfügung gestellt, so komplett wie möglich, aber 
ohne ihre Sätze, ihre Verknüpfungen. Wo hört das alles auf? 

Um nicht in Gefahr zu laufen, mir ihre Verknüpfungen zu liefern, 
hatte Rose mehr als eine Woche im Exil verbracht und das Leben einer 
Wohnungslosen mit Studentenausweis geführt. Schlafen mit dem Kopf 
auf dem Tisch in der Bibliothek oder zusammengerollt auf dem 
Treppenabsatz vor der eigenen Wohnung, Duschen in der Schwimmhalle, 
Wärme in der Vorlesung, Internet überall. Ihr Mobiltelefon hat sie 
nach reiflicher Überlegung doch nicht in die Kiste gepackt, um auf 
meinen Anruf zu warten, auf das Signal, dass ich Figur und Grund, 
Ding und Zeichen richtig geschieden und mir meinen eigenen Reim auf 
das Gegebene gemacht habe. Die Umkehrung hatten wir vorhin: Aber 
geschrieben steht doch… 

Vor allem wartete sie auf ihren Schlüssel, auf das Ende der selbst 
gewählten Unbehaustheit, darauf, dass ihr Raum wieder frei ist, frei 
von der Anderen, die sie gern hineingelassen hätte, damit diese 
sieht, was sie sonst vor Augen hat, es sich anverwandelt, ähnlich 
wird. Andert. Die Differenz herstellt. Und wieder geht, ihren Platz 
räumt, damit sie wieder einziehen kann. Die Pronomina für die dritte 
Person haben sich gerade übereinander geschoben. Fakt ist, dass die 
Zeit nicht reichte und mir so die Entscheidung, wie weit ich 
gegangen wäre, abnahm. Sie reichte gerade noch, alles wieder 
zusammenzuraffen und dem Besprechungstermin entgegen zu eilen. Rose 
stand bereits vor meiner Bürotür, und ist es ein Zufall, dass der 
blaue Chip am Schlüsselbund die Tür zum Büro das pädagogischen 
Anthropologen Christoph Wulf an der FU in Dahlem geöffnet hätte? 
Darin die Bücher, die er dort in Vorfreude auf seine Emeritierung 
allmählich in Kisten schichtete. Oder schichten ließ, von seiner 
Tutorin Rose. Die mir kurz darauf noch einen Scan aus einem dieser 
Bücher mailte, der könnte doch für alle interessant sein: 

„Wenn sich die mimetische Aneignung auf sprachliche oder bildliche 
Erzeugnisse bezieht, sie selbst in einem mimetischen Verhältnis zu 
anderen stehen, sind diese Prozesse besonders komplex. Bei allen 
kulturellen Produkten ist dies der Fall, bei denen es keinen 
‚Nullpunkt‘ gibt und bei denen die Referenzpunkte durch mimetische 
Prozesse erzeugt und verschoben werden.“ 32 Halten wir demgegenüber 
fest: Das Setzen von Nullpunkten misslingt grundsätzlich. Ihre 
Definition hingegen ist eine Herausforderung, der sich Kunst und 
Bildung immer wieder von neuem stellen müssen. Einmal definiert, 
kann der nächste Setzungsversuch unternommen werden. Roses nächste 
artistic research führte auf ein Festival mit dem Titel Her mit dem 
schönen Leben in Prora auf Rügen, drei Tage Schlamm, wummernde Bässe 

																																																													
32	Wulf,	Christoph:	Der	Mensch	und	seine	Kultur:	Hundert	Beiträge	zu	Geschichte,	Gegenwart	und	Zukunft	des	
menschlichen	Lebens,		Köln	2010,	S.	1038.	
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und verkleidete Menschen, und als Dokumentationsleistung für den 
Schein zog sie ernsthaft in Erwägung, Geld zu investieren und mir 
ein Ticket für das nächste Festival zu kaufen. Roses Schachtel-
Setzung hat mich gelehrt: Das neue Erzählen setzt nicht beim 
Nachmachen einer Praxis aller an, sondern beim auch von Genette an 
den Anfang gesetzten Mimesis-Begriff selbst und packt ihn an den 
Wurzeln, die für Kunst und Bildung die gleichen sind. Mit Walter 
Benjamin sitzt der Zwang, ein anderer zu werden am Anfang des 
Denkens, das „wie ein Theater wäre, wie eine Anordnung von Übungen 
am Objekt in einem anderen Raum.“33 - Dazu ist es nötig, „dass ein 
Mensch seine Grenzen durchbricht und sich die Anderheit überstreift, 
gleichsam um auszuprobieren, ob die Größe passt.“34 

Ich bin gleich fertig. Warum erzählen. Warum erzähle ich das alles. 
Vielleicht auch wegen dem Kärtchen im Buch, das in eine Tasche 
gesteckt wurde. Das Buch, das Sie vorhin sahen, ist von einer 
Autorin, an der mir liegt, Ursula Krechel, und ihr Buch lag da, weil 
sie mich auf einem Kongress, auf dem sie einige Kunstpädagog_innen 
bei der Arbeit sah, mit der ihr eigenen, etwas spitzfingrigen 
Neugier fragte, was denn eigentlich das epistemische Interesse 
dieser Disziplin sei und wie darin Erkenntnis generiert werden 
könne. Krechels epistemisches Interesse zum Beispiel, das wissen die 
Leser der Romane Shanghai fern von wo35 und Landgericht,36 gilt den 
zerrissenen Schicksalen der Emigrantengeneration. Sie gibt ihnen 
ihre Zeit, sehr viel Zeit!, um in Archiven ihre Spuren zu sichern, 
mit ihren verbliebenen Verwandten zu sprechen und den Fragmenten 
eine Sprache zu geben. Und eine Zukunft. Ihnen die Ihre zu leihen. 
Und ihre Augen. Durch ihren Kopf und ihre Hände in die Welt. 

Ich gab ihr eine Antwort, mit der ich nicht zufrieden war, - 
Diskurskritik und Empirie, wie anderswo - und formulierte im 
Nachgang die heutige, die ich ihr wiederum nicht vollumfänglich 
geben kann, sonst müsste sie erfahren, dass eines ihrer Bücher in 
irgend einer Bibliothek vierunzwanzigeinhalb Jahre lang nicht 
ausgeliehen worden ist (und auch vorher nicht oft). Existieren 
heißt, wenn ich Dieter Mersch ein Wort aus dem Mund nehmen darf, 
Antwortenmüssen. Meine heutige Antwort, auch auf Frage eins, Frage 
zwei, Frage drei würde lauten: Dem Deinen zum Verwechseln ähnlich. 
Es geht um die Weiterentwicklung einer mimetischen Anstrengung. 
Mimesis, schrieb Walter Benjamin, war Nachahmung und Berührung, war 
Kopie und Kontakt. "Mimesis“, schreibt Monika Rinck (die sich 
Michael Taussig, der sich Benjamin einverleibt hat), „das ist die 
Kunst, ein anderer zu werden.“37 Rinck lässt den Emigranten Benjamin 
- wie alle, die in der Fremde sein müssen - englisch sprechen und 

																																																													
33	Taussig	1997,	S.	44.	
34	Taussig	1997,	S.	44.	
35	Krechel,	Ursula:	Shanghai	fern	von	wo,	Wien	2009.	
36	Krechel,	Ursula:	Landgericht,	Wien	2014.	
37		
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kopiert ein Substantiv aus neueren Diskursen, um es als Verb gegen 
seinen eigenen Gebrauch zu wenden, the art to other,38 und ich 
montiere, dann ist es geschafft, noch einmal den Anfang an das Ende: 
the art to other mimesis.  

 

 

																																																													
38	Rinck,	Monika:	Der	Leere	zum	Verwechseln	ähnlich,	in:	Neue	Rundschau	126/20015,	S.	72-78,	hier:	S.	74.	



the art to 
other 

mimesis 
Prof. Dr. Christina Griebel 

Staatliche Akademie der Bildenden Künste Karlsruhe 

















Andreas Gursky 
Untitled XII,1 
1999 

















































Wax seal for embossing envelopes, Leuchars & Son Geffroy Suode Paris.  
Gertrude Stein and Alice B. Toklas Papers,  

Yale Collection of American Literature, Beineke Library. 






























