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Einleitung

1 ' Im Anfang schuf Gott Himmel und Erde. 2 Und die Erde war wiist und &de,
und Finsternis lag auf der Urflut, und der Geist Gottes bewegte sich iiber dem
Wasser. 3 Da sprach Gott: Es werde Licht! Und es wurde Licht. 4 Und Gott
sah, dass das Licht gut war. Und Gott schied das Licht von der Finsternis.
> Und Gott nannte das Licht Tag, und die Finsternis nannte er Nacht. Und es
wurde Abend, und es wurde Morgen: ein Tag.

Von Anfingen ldsst sich nur paradoxal erzihlen. Sie sind gleichzeitig in
der Zeit und vor der Zeit. Sie stehen an der Grenze von Nicht-Sein und
Sein. Sie sind denkbar erst von einem Punkt aus, an dem sie bereits ver-
gangen sind, dessen Moglichkeit sie aber tiberhaupt erst begriinden. An-
finge erdffnen eine Kontinuitit, der sie eine elementare Diskontinuitit
einschreiben. Sie werden von einer Erzdhlung ins Leben gerufen und
sind doch in ihr schon vorausgesetzt. Noch einmal potenziert begegnen
diese Paradoxa in Geschichten absoluter Anfinge. Sie berichten nicht
blof von der Entstchung eines Volkes oder der Geburt eines Helden,
sondern davon, wie es tiberhaupt zu der Welt kam, von der die Erzihlung
handelt. Sie prisentieren Nennakte, die eine ontologische Dimension
beanspruchen. Sie werfen Fragen auf, als deren — nicht Losung, aber
Bearbeitung die Erzihlung erscheint.

So auch im ersten Schopfungsbericht oder genauer -hymnus der bibli-
schen Genesis. Er zahlt zweifellos zu den wirkungsreichsten Texten der
Weltliteratur«.> Doch vieles bleibt in dieser sogenannten Priesterschrift,
die wohl zur Zeit des babylonischen Exils (598-539 v. u. Z.) entstand, rit-
selhaft. Bereits der Beginn, das berithmte &°-reschit im hebriischen Text,
wirft Fragen auf. Handelt es sich um einen absoluten oder einen relativen
Anfang? Soll iiberhaupt in erster Linie die Zeit bezeichnet werden oder
vielmehr das Werk, das in ihr entstand, das >Erstlingswerk< Gottes? So-
dann folgt im Text in hymnisch-ritueller Sprache eine Hervorbringung
machtvoll auf die nichste. Zugleich aber wird nachdriicklich vorgefiihrt,
dass ein Erzihlen von absoluten Anfingen sich immer selbst unterlaufen,
in Paradoxien verwickeln muss. Einerseits findet es immer schon vor
dem Hintergrund anderen Erzihlens statt; das sind hier der entstehungs-
geschichtlich dltere Schopfungsbericht ab Genesis 2,4b, der den Garten
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EINLEITUNG

Eden und den Siindenfall in den Blick nimmt, oder vorderorientalische
Schépfungsmythen, die als Folie der Absetzung dienen. Andererseits
wohnt diesem Erzihlen eine eigene zeitliche Logik inne, die mit jener der
Schopfung nicht identisch ist. Der erste Satz, auch wenn man ihn als
Uberschrift oder Motto nimmt, nennt Himmel und Erde schon als
unterschieden, erst am zweiten Tag aber wird Gott dem Himmel seinen
Namen geben. Die Verse 4 und s berichten die Trennung von Licht und
Finsternis sowie deren Benennung als Tag und Nacht, Vers 14 aber kon-
statiert dann, die Erschaffung der Lichter am Himmel diene dazu, »den
Tag von der Nacht zu scheidenc.

Uneinheitlichkeiten wie diese wurden von der Bibelforschung meist
als Ausdruck der vielstringigen Vorgeschichte des Genesis-Textes ge-
lesen? Doch lassen sie sich auch verstehen als Spuren einer bewusst
bewahrten Vielstimmigkeit, sinnschwere Worte, aufgeladen durch die
Tradition und ausgereizt in ihrer Spannungshaftigkeit. Der Spannungs-
haftigkeit eines Erzihlens, das an den Beginn aller Differenzen zuriick-
zugehen verspricht, selbst aber von Differenzen gezeichnet ist und zu-
gleich Differenzen iiberbriickt: im Geist (Gottes), im Menschen, in
der Sprache. Im Zentrum des Schopfungsberichts steht das Unterschei-
den: zunichst von Licht und Dunkelheit, dann von oben und unten,
von Flissigem und Festem. Schon der erste Buchstabe im hebriischen
Text, Beth, reprisentiert, was vor allem in der kabbalistischen Tradition
eine Rolle spielen wird, die Zahl 2 — eine Zweiheit also schon in allem
Anfang!

Das darin implizierte und im Folgenden narrativ entfaltete Unter-
scheiden vollzieht sich in der Doppelung von Hervorbringen und Eintei-
len: Es schafft substantiell das Unterschiedene und semiotisch die Unter-
scheidungen, die schlieflich auch in Bezug auf die Lichter am Himmel
als »Zeichen« (hebr. ‘otot, gr. semeia, lat. signa; 1,14) gelten werden. Diese
mehrfache Differenz — zwischen Gott und der Welt, zwischen den Ele-
menten der Welt, zwischen den Dingen und den Zeichen — ist es, die
Vermittlungen nétig macht: Medien im weitesten Sinne des Wortes. Zu
ihnen zihlen nicht erst das Licht (hebr. aur; griech. phos; lat. lux; 1,3/1,15),
das als physikalische Form Ubertragungen erméglicht, oder das Bild
(hebr. zselem; griech. eikon; lat. imago; 1,26), das als mimetische Form Ab-
wesendes anwesend macht. Dazu zihlen beispielsweise schon die Namen,
die den Bezug kennzeichnen zwischen Schopfer und Schopfung. Sie ha-
ben selbst paradoxen Charakeer: Sie sind ebenso Ausdruck der von Gott
eingefithrten Unterscheidungen wie Bedingung der Méglichkeit von
deren Benennung. Mit ihnen werden gleich eingangs grundsitzliche me-
diale Fragen virulent: Was ist es, was den Unterschied ausmacht, das
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EINLEITUNG

Wechselspiel von Differenzsetzung und -aufhebung begriindet? Was ist
es, was als zugleich Trennendes und Verbindendes fungiert?

Die Antwort scheint im Falle des Genesis-Textes einfach: Gott. Er ist
derjenige, der nicht nur die Erde in ihrem Unterschied zum Himmel her-
vorbringt, sondern dann auch auf ihr, die zunichst toh# wi-vohi, »wiist
und leer« ist, alle moglichen Unterschiede einfiihrt. Doch die Art, wie er
das tut bzw. der Redaktor der Priesterschrift es beschreibt, ist eigentiim-
lich. Hier agiert keineswegs eine tiber alle Unterschiede erhabene Instanz.
Zwar deutet sich zunichst ein performativer Akt par excellence an. Gottes
Sprechen und sein Handeln scheinen identisch oder allenfalls durch die
Notwendigkeit eines zeitlichen und narrativen Nacheinanders geschie-
den: »Da sprach Gott: Es werde Licht! Und es wurde Licht« (1,3). Doch
dann kommt es zu ciner ganzen Kette von Folgehandlungen: Sehen,
Handeln und Benennen. Ab dem dritten Schopfungstag tritt noch das
Urteilen dazu (»Und Gortt sah, dass es gut war«; 1,10), bei den Lebewesen
auch das Segnen (1,22). Es entsteht eine Spannung zwischen Wort und
Tat, ein Bezichungsraum zwischen Schopfungswort und Schépfungs-
handeln — mit dem auch Vermittlungen in den Blick kommen.

Elohim, wie Gott in diesem ersten Schopfungsbericht genannt wird,
ist kein abstrakter Urheber der Welt. Er lisst sich auf sie, kaum sind ihre
Elemente da, ein. Er betrachtet sie, benennt sie und beurteilt sie. Er be-
sitzt von vornherein eine innere Gespaltenheit, spricht mit sich selbst, ja
fordert sich selbst zur Schopfung auf: »Lasset uns ...«. Ein Beobachter-
gott, der handelnd auftritt, sich selbst in Szene setzt, wie auf einer Bithne
agierend die Bestandteile der Welt vorzeigt und benennt.* Ein Gott, der
in einem solchen Mafle an der Welt interessiert ist, dass er sich schlief3-
lich ein Gegeniiber schafft, ein Spiegelbild, in dem er die Beobachtung
der Beobachtung beobachten kann. Uniibersehbar wird die entschei-
dende Rolle dieser letzten Schépfung betont: zunichst von Gott selbst
(»als unser Bild, uns dhnlich«, 1,26), dann zweimal, in chiastischer Wen-
dung, vom Erzihler (»Und Gott schuf den Menschen als sein Bild, als
Bild Gottes schuf er ihn«, 1,27); am Ende bezeichnet Gott dieses Werk als
einziges als »sehr gut« (1,31).

Das zeigt, wie sehr dieser Mythos final konzipiert, anthropologisch
perspektiviert — und auf eine paradoxe Form der Vermittlung hin ge-
dacht ist: Der Mensch, dhnlich, aber nicht identisch mit Gott, ist in Be-
zug zu diesem sowohl Alter ego wie Medium, doch ein Medium, das
nicht einfach ein neutrales Drittes reprisentiert, sondern in einem
Partizipationsverhiltnis steht zu dem, von dem es ausgeht. Spitestens
jetzt sollte klar sein: Wir haben es nicht mit einer naiven Ursprungs-
erzihlung zu tun. So ritualisiert der Text auftritt, ohne Erzihlermarkie-

9



EINLEITUNG

rung, aber voller Performativa, Ellipsen und Wiederholungsfiguren — er
setzt zugleich Distanz voraus. Er prisentiert das Grundsitzliche des An-
fangs, der Werkstiftung, der Zeichen- und Vermittlungshaftigkeit in
einem narrativen Schauspiel, das oszilliert zwischen den Worten, die die
Schopfung hervorbringen und bezeichnen, und den Bildern, in denen sie
sich realisiert und anschaulich wird.

Damit ist ein erster Eindruck gegeben, was es heiffen und worin der Reiz
liegen kann, »Urszenen des Medialen« in den Blick zu nehmen. Medien-
geschichte gibt es seit ungefihr einem halben Jahrhundert oder, nimmt
man Vorldufer wie Rudolf Arnheim, Béla Baldzs, Walter Benjamin, Ber-
tolt Brecht oder Siegfried Kracauer dazu, seit den zwanziger Jahren des
20. Jahrhunderts. Meist war sie eine Geschichte von spezifischen Tech-
niken oder einzelnen Medien: des Bildes, der Schrift, des Buchdrucks,
dann der Photographie, des Grammophons, des Telegraphen, des Tele-
phons, des Films, des Radios, des Fernsehens, schliefSlich der elektro-
nischen und digitalen Medien. Zwar hat sich in den letzten Jahrzehnten
das, was in verschiedenen Theorien als Medium gilt, auf beinahe alles
Existierende erweitert: »ein Stuhl, ein Rad, ein Spiegel (McLuhan), eine
Schulklasse, ein Fufiball, ein Wartezimmer (Flusser), das Wahlsystem,
der Generalstreik, die Strafle (Baudrillard), ein Pferd, das Dromedar, der
Elefant (Virilio), Grammophon, Film, Typewriter (Kittler), Geld, Macht
und Einfluss (Parsons), Kunst, Glaube und Liebe (Luhmann).«* Doch
vorherrschend blieben ein kommunikations- und nachrichtentechni-
scher Medienbegriff und eine Orientierung an den medialen Phinome-
nen der Gegenwart. Erst die neuere Medienphilosophie hat die Grenzen
einer solchen Orientierung thematisiert und sich darangemacht, ein
allgemeineres Verstindnis des Medialen als eines »Dazwischen< zu er-
kunden: »Das Medium steht als drittes zwischen zwei Momenten und
nimmt in der Gesamtheit, die sie bilden, bestimmte Aufgaben wahr. Diese
Aufgaben kann man vorliufig und unvollstindig als Vermittlung, Uber-
tragung, Transport, Ausdruck, Verkdrperlichung usw. beschreiben.«®
Ein so allgemeines Verstindnis bedarf der historischen und situativen
Konkretisierung. Fiirs Erste hat es aber einige Vorteile. Anders als im
Modell des Mediums als eines Boten kommt man hier ohne Substan-
tialisierung oder Personalisierung aus. Auch kann man die Probleme ver-
meiden, die sich in vielen der an der Trias Sender—Bote—Empfinger aus-
gerichteten Kommunikationsmodelle stellen. Solche Probleme sind zum
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Beispiel eine Schematik von Form und Inhalt, Sender und Empfinger,
Gelingen oder Storung von Kommunikation, eine Ausblendung der
kulturellen und semantischen Bedingungen, unter denen Kommunika-
tion stattfindet.” In ihr sind ja nicht einfach ein A und ein B durch ein
Mittleres verbunden, kommt es vielmehr zu komplexen Ubertragungs-
vorgingen, bei denen Ubertragenes und Ubertragendes ineinander ver-
flochten sein kénnen. Statt einer einsinnigen Bezichung gibt es eine Viel-
zahl von Zirkulationen, statt eines einzigen tibertragenden Stoffes eine
Fiille von Vermittlungen, die, wie Michel Serres’ »Parasit, gleichzeitig ein-
und ausgeschlossene Dritte sind — Figuren, die »Sein und Nicht-Seing,
»Pfeil und Nicht-Pfeil«, »Relation und Nicht-Relation« reprisentieren.®

Mit solchen Figuren des Dritten richtet sich unser Blick auf grundsirz-
liche Dynamiken und Prozesse von Medien im Gebrauch und auf
deren Eigenlogiken — die immer auch historisch und kulturell spezifische
sind.® Will man ihnen nachgehen, konnte es sich als produktiv erweisen,
weniger nach dem Wesen des Mediums™ als nach den Orten, Funktio-
nen und Strukturen des Medialen™ zu fragen, weniger vermeintlich klar
umrissene Einzelmedien zu beschreiben als die Bedingungen zu beobach-
ten, unter denen etwas als Medium erscheint: Gerade das Medienwerden
»von Apparaten, symbolischen Ordnungen oder Institutionen, jenes
Werden also, das aus Buchstabenfolgen ein Medium Schrift, aus beweg-
lichen Lettern ein Medium Buchdruck oder aus geschliffenen Linsen ein
optisches Medium macht, ist nicht von vornherein prijudizierbar und
wird sich von Fall zu Fall auf je unterschiedliche Weise aus einem Gefiige
aus diversen Bedingungen, Faktoren und Elementen vollzichen«. Die
mediengeschichtliche Herausforderung bestiinde dann darin, »jeweils
historisch singulire Konstellationen zu betrachten, in denen sich eine
Metamorphose von Dingen, Symboliken oder Technologien zu Medien
feststellen ldsst«.™

Um solche Konstellationen soll es in diesem Buch gehen — historisch sin-
gulire und zugleich enorm wirkungsreiche. Wir nennen sie »Urszenen,
verstehen diesen Begriff aber weder tiefenpsychologisch noch arche-
typisch, weder im Sinne traumatisierender frithkindlicher Erfahrungen
(Freud)® noch im Sinne einer medialen Grundfigur wie der des Boten
(Krimer)™. Vielmehr interessieren konkrete Szenen, textuell-visuelle Ur-
sprungsereignisse, in denen mediale Bedingungen einer bestimmten
Gesellschaft vielleicht zum ersten Mal in dieser Deutlichkeit ans Licht
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treten. Diese Ereignisse haben zwar nicht notwendig, wie dies fiir andere
Urszenen veranschlagt worden ist, »bestimmte Regeln des Sprechens und
Schreibens errichtet«.s Wohl aber haben sie betrichtliche Wirksamkeit
tiber lingere Zeit hinweg entfaltet, ja sich im Laufe der Rezeption zu
Modellen verdichtet.’® Sie sind >literarische« Ereignisse im weitesten
Sinne, nimlich im Sinne eines Imaginiren, das auch in religidsem, theo-
logischem, philosophischem Schrifttum eine Rolle spielt.”” Sie zeigen
sich als Inszenierungen medialer Gegebenheiten im Rahmen von Welt-
entwiirfen, als Erscheinungen des Sichtbaren oder Hérbaren, Rium-
lichen oder Gestalthaften, das sich den Sinnen darbietet.”® An diesen Er-
eignissen entlang ldsst sich mehr als eine Entstehungsgeschichte von
Medien schreiben: eine Imaginationsgeschichte des Medialen.

Diese Geschichte widmet sich weniger dem Bild, das uns Medien von
der Welt geben, oder dem Verhiltnis, in dem dieses Bild zur sogenann-
ten Wirklichkeit steht, als vielmehr den Bildern, die unsere Vorstel-
lungen von dem, was medial sei, prigen. Zu solchen Bildern gehoren:
Moses, der auf dem Sinai die Gesetzestafeln empfingt, der Hohlen-
bewohner, dessen Erfahrung sich bei Platon als medialer Schein ent-
puppt, Narcissus und Echo, in denen die Heterogenitit von Stimme und
Spiegel zum Ausdruck kommt, dann die mittelalterlichen Formen der
Ekphrasis und der Kérperschrift, schlieSlich jene Momente, an denen
die Neuzeit mediale Differenzen begriindet: diejenige von Schein und
Sein, Metapher und Wértlichkeit, Literatur und Leben in Cervantes’
Don Quichote, diejenige von Text und Bild in Lessings Laokoon oder
diejenige zwischen dem spiritistischen Medium und dem technischen
Apparat in Wienes Caligari.

Die Auswahl der Szenen ist unvermeidlich subjektiv, und jede Leserin,
jeder Leser wird das eine oder andere vermissen: prigende Bildwerke,
Abseitigeres, Auflereuropiisches. Doch will die Auswahl nicht vollig be-
liebig sein. Sie beschrinkt sich auf das Abendland, was nicht nur mit den
Kompetenzen der Verfasser zu tun hat, sondern auch mit der Erwartung,
durch diese Konzentration manche Fiden deutlicher sichtbar machen zu
kénnen: etwa die Vermittlungsrolle von Medien im Spannungsfeld von
Immanenz und Transzendenz, die, sikularisiert, noch in die gegenwir-
tige Medientheorie hineinwirkt.” Aufler den schon genannten Kriterien
der Ursprungshaftigkeit, der Szenenhaftigkeit und der Wirksamkeit ge-
horcht die Auswahl iiberdies dem Prinzip, solche Stiicke zu bevorzugen,
die (a) eine hohe innere Dichte aufweisen, (b) reprisentativ sind fiir eine
bestimmte Konstellation und, nicht zuletzt, (c) Verbindungen unter-
einander herzustellen erlauben: Paulus zum Beispiel (Kap. 5) greift auf
Moses zuriick (Kap. 1) und wird seinerseits von Bonaventura zitiert

12



EINLEITUNG

(Kap. 8). Das Verhiltnis von Materialitit und Semiotizitit, das die Web-
szenen der Odyssee in den Blick nehmen (Kap. 2), spielt auch eine Rolle
in der mittelalterlichen Ekphrasis (Kap. 7) und dann wieder, in anderer
Weise, bei Lessings Trennung von Dichtkunst und Malerei (Kap. 11). Die
Frage nach der Vermittelbarkeit einer medialen Erkenntnis, die Platon
diskutiert (Kap. 3), wird von Ovid in der Narziss-Echo-Geschichte neu
konfiguriert (Kap. 4) und von Cusanus in Uberlegungen zu absoluter
und eingeschrinkter Perspektive aufgegriffen (Kap. 9). Die Beziehung
schliefflich zwischen der personalen und der materiellen Dimension des
Medialen durchzieht verschiedene Texte und verbindet wie in einer
Klammer die Erzdhlung vom Mittler Moses, mit der wir beginnen, mit
jener vom Magier und Mystiker Caligari, mit der wir schlieflen.

Dass im Untertitel des Buches diese beiden Eckpunkte genannt und
durch ein »von ... zu« verbunden sind, ist unschwer als Referenz an Kra-
cauers berithmtes Buch From Caligari to Hitler zu erkennen. Dieses Buch
ist neben einer Sozialgeschichte des frithen Films und einer Psycho-
geschichte des deutschen Volkes auch eine Mediengeschichte: Kracauer
vergleicht den Film mit anderen medialen und kulturellen Formen der
Zeit — »populire illustrierte Zeitschriften und Rundfunksendungen,
Bestseller, Anzeigen« —, schreibt ihm aber eine alle anderen Formen ver-
einnahmende Totalitit zu: »Das Medium des Films [...] iibertrifft diese
Quellen an Einschlieflichkeit. | Dank diverser Kamera-Titigkeiten, des
Schnites und vieler besonderer Kunstgriffe sind Filme imstande und
folglich verpflichtet, die gesamte sichtbare Welt gleich einem Elekero-
nenstrahl abzutasten.« Damit wiederum biete es einen »Schliissel zu
verborgenen geistigen Prozessen« — hier denen einer Masse oder eines
Volkes.?°

Das ist allerdings auch der Punkt, an dem wir Kracauer nicht folgen.
Unser Untertitel hat keinen teleologischen Charakter, will keine fatalen
Zwangsldufigkeiten suggerieren, auch keine Entwicklungs- oder Siku-
larisierungsgeschichte nahelegen. Vielmehr méchten wir andeuten: Die
ausgewihlten Szenen stehen in inneren Dynamiken zueinander. Seit
einiger Zeit weiff man: Jiingere Medien 16sen iltere weniger ab als dass
sie ihre Funktion verindern. Sie erhohen ihre Komplexitit, verhelfen
ihnen zu Effizienzsteigerungen — und machen sie beobachtbar. In diesem
Sinne ist der Caligari-Film nicht einfach ein Fluchtpunke der zweiein-
halbtausend Jahre ilteren medialen Erkundungen des Buches Exodus.
Aber er verweist auf unterschwellige Berithrungen in der Verkniipfung
personeller und materieller Instanzen der Vermittlung. Indem er eine
Archaik der Schrift inszeniert, schlieflt er an frithere Formen abendlin-
discher Schriftinszenierung an, die er zugleich verwandelt.
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Es eroffnet sich damit ein Netz vielfiltiger Bezichungen und Re-
kurrenzen, das sich nicht im Sinne einer kontinuierlichen Geschichte
auflosen lisst. Weder folgt das eine Ereignis stringent auf das andere,
noch gibt es den ecinen roten Faden, der alle miteinander verketten
wiirde. Jede der Szenen besitzt ihre eigenen historischen Kontexte, die
wiederum ihre eigenen zeitlichen Tiefendimensionen mit sich bringen.
Das macht es fragwiirdig, die einzelnen Konstellationen in einer tiber-
greifenden Geschichte oder Erzihlung miteinander zu verbinden. Eher
sollen strukturelle Analogien heraustreten: zum Beispiel der Befund, dass
die eigenzeitlich verschiedenen (medialen) Formen hiufig mit Blick auf
das profiliert werden, was sie nicht (mehr) sind.

Eine Imaginationsgeschichte des Medialen hat es fast immer mit
Differenzsetzungen oder auch mit Rickgriffen zu tun. Indem sie nicht
einfach Medien betrachtet, sondern mediale Gegebenheiten, in denen
wiederum mediale Gegebenheiten vorkommen, die beschrieben, kom-
mentiert oder in Handlungszusammenhinge versetzt werden, lenkt sie
den Blick auf die Konturierung des Medialen im Modus des Relationa-
len: Gegebenes wird von anderen, dlteren Formen her profiliert, auf Me-
diales oder auch Nicht-Mediales bezogen, im Kontext von Prozessen und
Dynamiken, Mit- und Gegenldufigkeiten gezeigt. Nicht selten spielen
Hindernisse eine Rolle, Widerstinde, Abgriindigkeiten, Zerstérungen,
an denen sich die Protagonisten abarbeiten, was wiederum den Texten
Gelegenheit gibt, Mediales in seinen Zusammenhingen und Verlaufs-
dimensionen zu beleuchten.

Die Relationierung lisst Effekte der Auratisierung, der Historisie-
rung oder auch der Diskreditierung entstehen. Die Urszenen fiihren so-
mit auf Medialititen zweiten und dritten Grades. Auf Konstellationen,
in denen Mediales in Medien und gerade dadurch als solches erscheint:
im Schnittpunkt von geschriebenem Gesetz und miindlichem Wort im
Buch Exodus, von Spiegelbild und Echo in den Mezamorphosen, von Ek-
phrasis und Erzihlprozess im Erec, von Manuskript, Bild und Drucktext
im Don Quijote, von neuen technischen Apparaten und alten Medien
des Heils in Dracula. Hiufig spielt auch das Verhiltnis von Mittelbar-
keit und Unmittelbarkeit eine Rolle: Platon lisst seinen Héhlenbewoh-
ner aus der Welt der Schattenprojektionen in eine direkt von der Sonne
beschienene gelangen, deren Erfahrung der Hohlenwelt nur schwer
vermittelbar ist; der Dichter der Odyssee gibt mit dem Tuch der Pene-
lope einem Objekt breiten Raum, das gerade keinen Text bietet und sich
tiberdies bestindig wieder auflost; Paulus stelle dem steinernen mo-
saischen Gesetz eine unmittelbare und universale Herzenskommunika-
tion gegeniiber; Bonaventura umkreist eine korperliche Einschreibung,
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