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Zu einer Ethik der Ästhetik in pandemischen 
Zeiten1

Towards an Ethics of Aesthetics in Pandemic Times

Davina Höll, Tübingen

Zusammenfassung: Seit Langem sieht die Welt sich wieder einer globalen pandemi-
schen Bedrohung ausgesetzt, die nicht nur wissenschaftlich, wirtschaftlich, politisch 
und gesellschaftlich, sondern auch künstlerisch zu bewältigen versucht wird. Dabei 
dominieren vor allem zwei visuelle Phänomene die Bildwelten der journalistischen 
und sozialen Medien: das Bild der Maske und das Bild des Virus selbst. Beide Bilder 
sind insbesondere in der Verbindung mit epi- und pandemischer Erfahrung bereits 
hoch aufgeladen. Die Sichtbarkeit der Maske und die Sichtbarmachung des Virus 
verweisen auf ihre komplexen (kultur)historischen Dimensionen und rufen philo-
sophisch-ethische Fragen auf. Durch eine Gegenüberstellung von künstlerischen 
Zeugnissen historischer und gegenwärtiger Seuchenerfahrung werden im vorliegen-
den Beitrag historisch tradierte Muster von narrativen und visuellen Seuchendarstel-
lungen, die auch den gegenwärtigen Pandemiediskurs bestimmen, herausgearbeitet 
und kritisch hinterfragt. Dabei wird gefragt, wie Kunst und Literatur zu einer rheto-
rischen und metaphorischen Deeskalation aktueller und zukünftiger pandemischer 
Krisendiskurse beitragen und damit auch eine der Ästhetik inhärente Ethik aufzeigen 
können.
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Abstract: For a long time now, the world has once again been confronted with a glo-
bal pandemic threat, which is being addressed not only scientifically, economically, 
politically, and socially, but also artistically. Two visual phenomena, in particular, can 
be identified that dominate the visual worlds of journalistic and social media: The 

1	 Ich bedanke mich herzlich bei den anonymen GutachterInnen für ihre kriti-
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image of the mask and the image of the virus itself. Both images are already highly la-
den with meaning, especially in combination with epi- and pandemic experience. The 
visibility of the mask and the visualization of the virus refer to their complex (cultu-
ral) historical dimensions and call up philosophical-ethical questions. By juxtaposing 
artistic testimonies of historical and current epidemic experiences, this article will 
examine and critically question historically handed-down patterns of narrative and 
visual depictions of epidemics, which also determine the current pandemic discourse. 
In conclusion, the paper will investigate how art and literature may contribute to a 
rhetorical and metaphorical de-escalation of current and future pandemic crisis dis-
courses and thus also reveal an ethic inherent in aesthetics.

Keywords: ethics, aesthetics, pandemics, narrativization, visualization

Mit dem Ausbruch von Covid-19 sieht sich die Welt seit Langem wieder einer 
globalen pandemischen Bedrohung ausgesetzt, die nicht nur wissenschaft-
lich, wirtschaftlich, politisch und gesellschaftlich, sondern auch künstlerisch 
zu bewältigen versucht wird. Namhafte Autorinnen und Autoren, Künstle-
rinnen und Künstler, aber auch Kultur schaffende Laien arbeiten sich humo-
ristisch, besorgt, zuversichtlich oder kritisch-kreativ an den gegenwärtigen 
Herausforderungen ab (Grünbein 2020; Emcke 2020; Bruner 2020; Dorn 
2021). Es entstehen eine enorme Anzahl von digitalen wie analogen Kunst-
produkten (vgl. z. B. #coronoaart). Bereits zu Beginn der Pandemie fanden 
zahlreiche, oft interaktive Kunstaktionen im Internet oder in der auf Abstand 
gehaltenen Öffentlichkeit, wie von Balkonen und Türschwellen gespielte 
Nachbarschaftskonzerte, statt und neue digitale Formate wurden für Museen, 
Opernhäuser und Theater entwickelt. Die Krise hat aber nicht nur einen ganz 
spezifischen künstlerischen Aktionismus hervorgerufen, sondern auch eine 
eigene Bildlichkeit geschaffen. Dabei lassen sich vor allem zwei dominante 
visuelle Phänomene ausmachen, die die Bildwelten der journalistischen und 
sozialen Medien beherrschen: das Bild der Maske und das Bild dessen, wo-
vor sie schützen soll, nämlich des Virus selbst. Sie sind zu Emblemen der 
aktuellen Seuchenerfahrung geworden. Die Sichtbarkeit der Maske und die 
Sichtbarmachung des Virus verweisen dabei auf ihre komplexen (kultur)his-
torischen Dimensionen und rufen philosophisch-ethische Fragen auf. Durch 
eine Gegenüberstellung von künstlerischen Zeugnissen historischer und 
gegenwärtiger Seuchenerfahrung werden im vorliegenden Beitrag tradierte 
Muster von narrativen und visuellen Seuchendarstellungen, die auch den ge-
genwärtigen Pandemiediskurs bestimmen, kritisch hinterfragt sowie genuine 
Formen künstlerischer und literarischer Bewältigungsstrategien diskutiert, 
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die eine sich transformierende Welt aktiv mitzugestalten versuchen. So soll 
gezeigt werden, wie alternative künstlerisch-literarische Anverwandlungs-
prozesse des Virus zu einer rhetorischen und metaphorischen Deeskalation 
aktueller und zukünftiger pandemischer Krisendiskurse beitragen können, 
und damit auch nach einer der Ästhetik inhärenten Ethik fragen.

1.	 Die Maske

Die Omnipräsenz der Maske führt permanent den Problemkomplex einer 
‚neuen Normalität‘ im Zeichen von Ansteckungsgefahr und Ansteckungs-
vermeidung vor. Am Anfang der Pandemie für den alltäglichen Gebrauch 
und persönlichen Schutz noch als kaum nützlich beurteilt, später weltweit 
vergriffen und schließlich massenhaft in Eigenproduktion hergestellt, ist sie 
Symbol für Pluralität und Dynamik wissenschaftlicher Erkenntnisbildung 
und -kommunikation, die für Teile der Gesellschaft noch immer schwer zu 
akzeptieren ist. Sie ist Pars pro Toto eines ganzen Arsenals von Verhaltens-
regeln, die, so hofften einige, nur für kurze Zeit unsere gewohnten zwischen-
menschlichen Interaktionen irritieren würden, inzwischen aber zu einem 
festen Bestandteil sozial erwünschter Verhaltensweisen geworden sind. 
Das Bundesministerium für Gesundheit hat diese im Sommer 2020 in der 
bündigen AHA-Formel zusammengefasst. Mit Abstand, Hygiene und All-
tagsmaske sollten die Menschen in Deutschland nicht nur „gut durch den 
Sommer“ kommen, sondern auch in einen „neuen Alltag“ finden (Bundes-
ministerium für Gesundheit 2020). Die Maske ist beständige Erinnerung an 
den andauernden Ausnahmezustand, Mahnung zur Achtsamkeit und kate-
gorischer Imperativ solidarischen Verhaltens, der auch nach Einführung der 
3-G-Regel (gimpft, gestet, genesen) weiterhin Gültigkeit hat. Doch wird sie 
nicht nur als, mitunter unbequemes, Schutzinstrument gesehen, sondern ist 
ein regelrechtes Politikum. Das Verdecken des Mundes wird als Unterdrü-
ckungsakt angeprangert, der nicht nur physiologisch den Vorgang des Spre-
chens behindert, sondern als Stoff gewordener Ausdruck machtpolitischen 
Interesses versucht, Individualität einzuschränken und freie Meinungs
äußerung – und sukzessive weitere Grundrechte – außer Kraft zu setzen. Das 
(demonstrative) Nichttragen der Maske, also ihre Abwesenheit, hat inzwi-
schen einen ebenso starken Symbolcharakter erlangt wie ihre Präsenz. Im 
assoziativen Rückgriff auf die ikonisch gewordenen Pest-Masken, die, ob-
gleich ihre Verwendung erst ab dem 17. Jahrhundert anhand medizinhisto-
rischer Quellen belegbar ist (Ruisinger 2020, 245), bis heute wenig von ihrer 
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Unheimlichkeit verloren haben, evozieren auch die deutlich freundlicheren 
Masken der pandemischen Gegenwart die kollektivtraumatische Erfahrung 
des ‚Schwarzen Todes‘, als ‚Mutter aller Seuchen‘. Es fällt auf, dass auch die 
gegenwärtige Pandemie sprachlich wie visuell vielfach im tradierten nar-
rativen Gewand der Pestbeschreibungen vermittelt wird, die mit Giovanni 
Boccaccios (1313–1375) Klassiker des weltliterarischen Epidemien-Kanons, 
Decameron, zur Blaupause und zum veritablen outbreak narrative (Wald 
2008) geworden sind. Die Seuchenbeschreibungen Boccaccios, die sich auch 
aus der literarischen Tradition der Epidemie-Beschreibungen der voran-
gegangenen Jahrhunderte speisen, sind zu einem literarischen Paradigma 
geworden. Die klassischen Topoi der Seuche sind dabei ihre Herkunft aus 
der Fremde – vornehmlich aus dem Osten –, ihre schnelle und großflächige 
Ausbreitung, das massenhafte Sterben, das Sitten verrohen und politische 
und soziale Ordnungen verfallen lässt, das Hervorrufen epistemischer und 
praxeologischer Krisen und oft eine spezifische Unsagbarkeit der grauenhaf-
ten Krankheitserscheinung und -erfahrung. Diese finden sich in großer Zahl 
in populärer Massenliteratur und den Klassikern der Seuchenliteratur, die 
in den Jahrhunderten nach Boccaccios Decamerone entstanden sind, wie in 
Daniel Defoes A Journal of the Plague Year (1722), Alessandro Manzonis I 
promessi sposi (1826), Edgar Allan Poes Erzählung The Masque of the Red 
Death (1842) oder Albert Camus’ La peste (1947). Auch hat der Prototyp kol-
lektivtraumatischer Pandemie-Erfahrung die Kunstgeschichte tief geprägt 
und die Anfänge einer epidemischen Ikonographie markiert (Boeckl 2000).

Die Maske fasziniert die Kunst- und Kulturgeschichte, nicht nur im 
Kontext der Pest, schon seit Langem. Insbesondere das Paradox von Zeigen 
und Verhüllen, von Identitäts- und Individualitäts(de)konstruktionen ist Ge-
genstand zahlreicher wissenschaftlicher Abhandlungen (Weihe 2004; Hüls 
2013; Belting 2013). Dabei gerät immer wieder auch die besondere Verbin-
dung von Maske und Tod in den Blick. Die „fundamentale Bedeutung“ der 
„thanatologischen Dimension der Maskenthematik“ (Weihe 2004, 20) fin-
det sich weltweit in kulturellen Zeugnissen, die einen „Zusammenhang zwi-
schen Masken und Tod, den schon die Starrheit der Maske nahelegt“ (ebd.), 
aufzeigen, denn die Maske war schon in prähistorischer Zeit der Versuch, 
„an der Leiche ein verlorenes Gesicht wieder herzustellen“ (Belting 2013, 
10). Später bot der karnevaleske Maskenball „der Figuration des Todes mit 
Maske“ (Schonlau 2009, 65) eine besonders geeignete Bühne. Er erweiterte 
das ikonographische Repertoire des Totentanzes, der als „bildlich-literari-
sche Gattung“ (Schulte 2007, 658) im Spätmittelalter inspiriert von orienta-
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lischen Legenden entstanden war (F.H. Link 1993, 12) und insbesondere in 
der Verbindung mit monumentalen Seuchenerfahrungen einen festen Platz 
in der kulturellen Imagination um das „Motiv des maskierten Seuchentods“ 
(Schonlau 2009, 62) hat. In ihrer Analyse des Zusammenhangs zwischen 
Maske, Tod und Seuche am Beispiel der Syphilis verweist die Literaturwis-
senschaftlerin Anja Schonlau zudem darauf, dass insbesondere „Fastnachts-
masken semantisch nicht nur dem Tod […], sondern auch Krankheiten“ na-
hestanden und ihre Träger nicht nur die Rolle der „Totenseele, sondern auch 
die des Krankheitsträgers“ (Schonlau 2009, 63) einnehmen konnten. Im 19. 
Jahrhundert hat die imaginative Parallelisierung der Cholera mit der Pest 
zur Wiederbelebung der Kombination von Seuche und Totentanz im Mas-
kenball geführt.

Cholera und Corona
Ein besonders eindrückliches Beispiel dieser Verbindung findet sich in 
Heinrich Heines (1797–1856) Cholera-Bericht in Französische Zustände aus 
den Jahren 1831/32 (Heine 1980, 129–151). Der sechste von neun längeren 
Artikeln wurde wenige Wochen nach dem ersten Ausbruch der Cholera in 
der französischen Hauptstadt am 19. April 1832 verfasst. In diesem Bericht 
kommt der Maske, und vor allem dem ‚Dahinter‘, eine besondere Rolle zu.

Die Cholera war die Leitkrankheit des 19. Jahrhunderts. Sie wurde 
zur wissenschaftlichen Triebkraft und zur politischen und gesellschaftlichen 
Zerreißprobe sowie zur Herausforderung allgemeinsprachlicher und poe-
tologisch-künstlerischer Vermittlung. Hochinfektiös, rapide fortschreitend 
und bei Nichtbehandlung mit einer hohen Letalitätsrate konnte die Chole-
ra innerhalb kürzester Zeit, unter Krämpfen, großen Schmerzen und auf als 
abstoßend empfundene Weise zum Tod führen. Wissenschaft und Politik 
sahen sich angesichts der Seuche mit einem vollkommenen „Mysterium“ 
(Briese 2003, 45) konfrontiert. Wie heute angesichts von Covid-19 rang die 
Wissenschaft dabei um Erklärungen für die Entstehung, Verbreitung und 
um Therapie- und Präventionsmaßnahmen. Indem die monumentale Seu-
chenerfahrung der Cholera den Beweis über die Existenz von krankmachen-
den Mikroorganismen erzwungen hatte, gelang es Robert Koch (1843–1910) 
als dem Entdecker des Vibrio cholerae und dem Begründer der modernen 
Bakteriologie schließlich, ein ganz neues Kapitel in der Medizin aufzuschla-
gen. Das unermüdliche Forschen an dem Jahrhunderträtsel der Cholera hat 
bedeutend zu der Herausbildung der medizinischen Mikrobiologie beigetra-
gen, also jener wissenschaftlichen Disziplin, deren Teilgebiet der Virologie 
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sich heute zuvorderst an der Herausforderung des neuartigen Coronavirus 
abarbeitet. Noch heute ist das Robert-Koch-Institut (RKI) die maßgebliche 
Instanz, die das gegenwärtige Seuchengeschehen in Deutschland wissen-
schaftlich überwacht, bewertet und Handlungsanweisungen für die Bevöl-
kerung ableitet.

Heinrich Heine beschreibt in seiner journalistischen Novelle, die 
im Gewand eines journalistischen Tatsachenberichts daherkommt, jedoch 
merklich durchsetzt mit fiktionalen Elementen ist, wie die Cholera ausge-
rechnet auf dem Höhepunkt des Pariser Karnevals ausbricht. Schon seit 
einiger Zeit berichten die Nachrichten über einen unsichtbaren Feind, der 
aus dem Osten kommt und sich über die ganze Welt ausbreitet. Die Seu-
che beherrscht die Lebens- und Vorstellungswelten der Menschen. Unwis-
senheit und Unsicherheit dominieren, drastische Quarantänemaßnahmen 
werden verhängt, Grenzen geschlossen. Schiffe liegen in den Häfen vor An-
ker, Kranke werden isoliert, Sperrzonen markiert. Spezielle Krankenhäuser 
werden eilig errichtet, denn die Zahl der Infizierten wächst unkontrollier-
bar und droht, die Kapazitäten des regulären Gesundheitssystems zu spren-
gen. Wird die Gefahr zunächst auch verschwiegen oder heruntergespielt, 
bricht bald überall Angst und Panik unter der Bevölkerung aus. Um Aufklä-
rung und Eindämmung ringende politische wie medizinische Autoritäten 
haben dem wenig entgegenzusetzen. Und während der Ausnahmezustand 
verhängt und der Krieg gegen die Seuche ausgerufen wird, ziehen sich die 
einen in die totale Isolation zurück und die anderen geben sich angesichts 
der scheinbar unmittelbar bevorstehenden Apokalypse dem Exzess hin. 
Es ist Karnevalszeit, als die Seuche ihren ersten großen Auftritt hat. Wir 
schreiben das Frühjahr 1832 und die asiatische Cholera ist im Zentrum Eu-
ropas angekommen. 

Heine schildert die Cholera als neue Grande Terreur, die als myste-
riöser „verlarvter Henker“ durch die Straßen der Stadt streift und ihre Op-
fer wie mit Hilfe einer portablen Guillotine ‚hinrichtet‘. Sich auf die litera-
rischen Gewährsmänner der großen Seuchenbeschreibungen Thukydides 
und Boccaccio berufend, verdichtet er in einem einzigen Abschnitt sämtliche 
Schrecken der Cholera. Dabei überblendet Heine das bunte Karnevalstrei-
ben, das gerade in der Stadt begonnen hatte und an sich bereits einem Aus-
nahmezustand gleichkam (Bachtin 1995, 139), mit nahezu allen Facetten des 
zeitgenössischen Cholera-Diskurses und travestiert es zu einem effektvollen 
Totentanz: 
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Ihre Ankunft war den 29. März offiziell bekannt gemacht worden, und 
da dieses der Tag des Mi-Carême und das Wetter sonnig und lieblich 
war, so tummelten sich die Pariser um so lustiger auf den Boulevards, 
wo man sogar Masken erblickte, die, in karikirter Mißfarbigkeit und 
Ungestalt, die Furcht vor der Cholera und die Krankheit selbst verspot-
teten. Desselben Abends waren die Redouten besuchter als jemals; 
übermüthiges Gelächter überjauchzte fast die lauteste Musik, man er-
hitzte sich beim Chahut, einem nicht sehr zweydeutigen Tanze, man 
schluckte dabey allerley Eis und sonstig kaltes Getrinke: als plötzlich 
der lustigste der Arlequine eine allzu große Kühle in den Beinen ver-
spürte, und die Maske abnahm, und zu aller Welt Verwunderung ein 
veilchenblaues Gesicht zum Vorscheine kam. (Heine 1980, 133–34)

Erhoffen sich die einen von ihren Karnevalsmasken, die durch ihre „Miß-
farbigkeit und Ungestalt“ die Angst vor der Seuche und diese selbst verla-
chen, gewissermaßen (anti)ästhetische Schutzfunktion, zeigt sich in der 
Demaskierung des „lustigste[n] der Arlequine“ das Gegenteil. Das blau 
verfärbte Gesicht des Harlekins ist ein untrügliches Zeichen für eine Cho-
lera-Infektion, bei der sich durch den starken Verlust der Körperflüssigkei-
ten die Körpertemperatur rapide absenkt und eine Blaufärbung des Gesichts 
und der Extremitäten eintritt. Hinter der Maske des Harlekins offenbart sich 
nicht weniger als das Gesicht der Cholera selbst, das wiederum das Gesicht 
des Harlekins zur „veilchenblauen“ Maske erstarren lässt.

In Deutschland war es erneut der Bericht über den Ausbruch einer 
unbekannten Krankheit auf einem Karnevalsfest, das sich zwar nicht in einer 
europäischen Metropole, sondern in einer Kleinstadt in der nordrhein-west-
fälischen Provinz ereignete, der die Ankunft einer neuen Seuche ins Zentrum 
der medialen Aufmerksamkeit rückte. Es ist das Frühjahr 2020, als Corona 
im Zentrum Europas ankommt. War das veilchenblaue Gesicht der Chole-
ra-Infizierten Symbol für die Schrecken der historischen Seuche und galt 
es, die Seuche mit Flanellbinden – „dem besten Panzer gegen die Angriffe 
des schlimmsten Feindes“ (Heine 1980, 139) – abzuwehren, ist es heute die 
schneeglöckchenweiße FFP2-Maske derjenigen, die sich und vor allem die 
anderen vor dem Coronavirus zu schützen versuchen.

Tod und Maske
So wird auch im Kontext von Pandemien die Maske zu einem Paradoxon. 
Zum einen steht sie insbesondere im Angesicht einer noch weitestgehend 
unerklärlichen Seuche symbolisch für das unbekannte ‚Dahinter‘, für das 
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Nichtsichtbare und das Nichtvorhersehbare des akuten pandemischen Ge-
schehens: Was löst die Seuche aus, wie verbreitetet sie sich, wie kann man 
sich schützen, was bringt Heilung, welche sozialen, wirtschaftlichen, politi-
schen und wissenschaftlichen Folgen wird sie haben? Sie ist damit unheim-
liche Mahnerin der (post)pandemischen Bedrohungen. Zum anderen ist sie 
Symbol des Schutzes vor ebendiesen Bedrohungen. Spätestens seit dem 17. 
Jahrhundert lässt sich die (teilweise) Verhüllung des Kopfes zum Schutz vor 
Ansteckung insbesondere in Seuchenzeiten in medizinhistorischen Quel-
len nachweisen (Ruisinger 2020, 239). Die Pestarztmaske aus dieser Zeit 
ist zur Ikone historischer Seuchenerfahrung geworden. Tatsächlich war es 
wieder ein Pestausbruch, nämlich der der Lungenpest in der Mandschurei 
der Jahre 1910–1911, der jene Form der Schutzmaske hervorgebracht hat 
(Lynteris 2018, 444), die nun Ikone der gegenwärtigen Pandemie ist und 
emblematisch für die Bedrohung einer einst als postpandemisch imaginier-
ten Zukunft steht. Die seit dem späten 19. Jahrhundert durch die Allianz 
von wirksamen Methoden der Desinfektion, der Entwicklung immer neuer 
Impfstoffe sowie der Entdeckung und Verfügbarmachung von zahlreichen 
antimikrobiellen Substanzen, allen voran der Antibiotika, entstandene Hoff-
nung, dass das Ende der Infektionskrankheiten gekommen sei, hat sich nicht 
bestätigt. Im Gegenteil sind bekannte, zum Teil hoch letale, aber auch neue, 
so genannte „Emerging Infectious Diseases (EIDs)“ wie das neue SARS-CoV-
2-Virus, heute mehr denn je „a significant burden on global economies and 
public health“ (K.E. Jones u. a. 2008, 990). Zwischen 1940 und 2004 wur-
den 335 neue Infektionskrankheiten verzeichnet (ebd.). In den vergangenen 
Jahren haben die Ausbrüche von SARS (2002–2003), der Schweinegrippe 
(2009–2010), Ebola (2014–2016) und Zika (2015–2016) mehrfach die per-
manente Gefahr durch Epidemien und Pandemien demonstriert.

Ob klinisch blau-weiß, bunt gemustert, Strass besetzt, aus Vlies, Sei-
de oder aus Xylinum, das medizin-, kultur- und kunstgeschichtliche Erbe 
der ambivalenten Verbindung von Tod und Maske macht diese als Memento 
mori zu einem eindrucksvollen Emblem auch der gegenwärtigen Pandemie-
Erfahrung: „Portrayed as the last barrier between us and the killer virus to 
come, ,plague masks‘ ultimately transform us into a species inhabiting the 
anteroom of its own extinction.“ (Lynteris 2018, 452)
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Maskenkunst als Kommunikationsmittel
Die Maske ist so ein „Kommunikationsmittel“ (Weihe 2004, 18), das qua 
ihrer Zeichenhaftigkeit eine Nachricht zu transportieren vermag, die sowohl 
einen Sender als auch einen Empfänger voraussetzt. Die Maske als Emb-
lem der gegenwärtigen Pandemie scheint wenig ambivalent, denn ihr ist 
ein klarer Zweck zugeordnet. Als Mund-Nasen-Schutz soll sie Träger und 
dessen Gegenüber vor Ansteckung schützen. Und doch ist sie gesellschaft-
liche Projektionsfläche, Indikator politischer Standortbestimmung und 
wissenschaftliches Experimentierfeld und macht nicht zuletzt die enge Ver-
bindung künstlerischen und kulturellen Schaffens angesichts existentieller 
(Seuchen-)Bedrohungen deutlich. In der Maske als „ein[em] universelle[n] 
Phänomen […], ein[em] seit der Frühzeit der Menschheit bezeugte[n] Kul-
turprodukt“ (Weihe 2004, 16), das in seinem Variantenreichtum und seinem 
Interpretationspotenzial nahezu unerschöpflich ist (Belting 2013, 33), ist die 
Verzahnung von Funktion und Form, von Pragmatik und Ästhetik ab ovo 
angelegt und das lässt sie permanent zwischen rituellem Gegenstand, Dis-
tinktionsmerkmal, Schutzinstrument und künstlerischem Artefakt oszillie-
ren. Dieser Ambiguität der Maske ist in Zeiten von Corona auch künstlerisch 
vielfach begegnet worden, wie sich in einer nahezu unüberschaubaren Bil-
derflut vor allem in den sozialen Medien zeigt. In dem offenkundig starken 
Bedürfnis nach künstlerischem Produzieren und Rezipieren zeigt sich auch 
das Bedürfnis nach der Handlungsmacht, die Kunst bietet. Das Tragen der 
Maske in bestimmten Teilen des öffentlichen Lebens ist nach kontroversen 
Diskussionen seit dem 29. April 2020 in Deutschland zu einem verpflichten-
den Akt geworden. Ein Zuwiderhandeln kann rechtliche Konsequenzen ha-
ben und mit einer Geldstrafe geahndet werden. Durch die Unabdingbarkeit 
der Masken-Maßnahme geht, zumindest gefühlt, individuelle Handlungs-
macht verloren. Die individuelle, künstlerisch-produktive Auseinanderset-
zung aber kann diese verloren geglaubte Handlungsmacht zurückgeben und 
entwickelt diese dabei selbst. Bilder von Masken, Masken auf Bildern sowie 
Bilder auf Masken visualisieren die Komplexität der gegenwärtigen Pan-
demie-Erfahrung und ermöglichen es gleichzeitig, dieser zu begegnen. Sie 
generieren Aufmerksamkeit, üben Kritik und fordern gleichsam kritisches 
Denken und Handeln ein, sie sensibilisieren für die Diversität, Multiplizität 
und Differenziertheit der Leiderfahrung und fordern Empathie mit dieser 
ein. Sie sind eskapistisches Spiel, kultur-ironischer Kommentar und nicht 
zuletzt Ausdruck für das ‚Dahinter‘ der Maske, die Individualität dessen, 
der sie trägt. In der künstlerischen und damit auch ästhetisierenden Bear-
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beitung der Kollektiverfahrung wird deutlich, dass diese immer auch Indi
vidualerfahrung ist und auch Kollektivsymbole (J. Link 1988, 286), wie die 
Maske, individuell lesbar und codierbar sind. Die vielfältigen Lesarten und 
Codierungen der Maske in Zeiten von Corona sind so in den letzten Mona-
ten bereits Gegenstand einer Reihe von historischen, philosophischen und 
kulturwissenschaftlichen Analysen geworden (Ruisinger 2020; Strasser und 
Schlich 2020; Flaskerud 2020; Goh u. a. 2020; Matuschek u. a. 2020) und 
wurden in zahlreichen journalistischen Artikeln besprochen (Dusl 2020; 
Friedmann 2020; Hindhal 2020; Marchal 2020). Um das zweite Emblem 
der gegenwärtigen pandemischen Bedrohung, nämlich das Bild des Virus, 
ist es lange still geblieben. Dabei ist auch jenes hochkomplex aufgeladen, hat 
eine lange Geschichte und wirft eine ganz andere Art ethischer Frage auf, 
nämlich die nach einer Ethik der Ästhetik des wissenschaftlichen Bildes.

2.	 Das Virus 

Das zweite Emblem der Pandemie, die gekrönte Kugel meist in Gelb, Rot, 
Orange und Grau, entstand im Auftrag des Centers for Disease Control and 
Prevention (C.D.C.), der zentralen Behörde des US-amerikanischen Gesund-
heitsministeriums. Sie wurde von den beiden medizinischen IllustratorIn-
nen Alissa Eckert und Dan Higgins angefertigt. Ende Januar 2020 erhielten 
sie die Aufgabe, so Eckert in einem New-York-Times-Interview, einen „,be-
auty shot‘: a detailed, solo close-up“ des Virus zu realisieren, um dem noch 
weitestgehend unbekannten Pathogen eine „Identität“ zu verleihen und so 
öffentliche Aufmerksamkeit zu generieren (Giaimo 2020). In weniger als ei-
ner Woche ist das Einzelportrait des Virus entstanden, das als so genannter 
‚Spiky Blob‘ seit seinem ‚Release‘ die visualisierten Imaginationen des Virus, 
„ubiquitous in both its original and in many mutations across print, televi-
sion, and online media, including especially social media“ (Bailey 2020a) 
bestimmt. Ausgehend von der kugeligen mit unterschiedlichen Proteinen 
besetzten Grundform, die allen Viren eigen ist, haben Eckert und Higgins 
mithilfe verschiedener Software-Programme, allen voran Autodesk 3ds Max, 
„where all the magic happens“ (Giaimo 2020), mit unterschiedlichen Far-
ben, Texturen und Lichtverhältnissen experimentiert. Sie entschieden sich 
für eine „steinige“ Textur, damit es so aussah, als ob man das Virus gerade-
zu berühren könne. Die Schatten, die die namensgebenden ‚Spikes‘ werfen, 
sollten den Ernst der Lage demonstrieren. Da zur gleichen Zeit im Auftrag 
der C.D.C. an weiterem visuellen Covid-19-Material zu Kommunikations-
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zwecken gearbeitet wurde, musste die Illustration mit dem ‚Branding‘ der 
Behörde korrespondieren. Also probierten sie verschiedene Varianten eines 
vorgegebenen Farbschemas aus: „Red on grey, with orange and yellow ac-
cents, was the most arresting: ‚It just really stood out.‘“ (Giaimo 2020) Das 
entstandene Portrait des Virus, das schnell dem vor allem durch Unkenntnis, 
Ungewissheit und Unberechenbarkeit markierten Erreger eine, und zwar bis 
heute die einzige, fassbare Form zu geben scheint, ist inzwischen zur Ikone 
geworden und hat sich wie das Virus selbst unaufhaltsam über die ganze 
Welt verbreitet. Es ist im wortwörtlichen Sinne ‚viral‘ gegangen. Das ‚Gesicht‘ 
der neuen Pandemie, das selbst gesichtslos bleibt, wird emotional diskutiert. 
Während vor allem immer wieder die Objektivität der Darstellung in Frage 
gestellt wird, wird auch die Funktionalität kritisiert: Dem amerikanischen 
Kunstwissenschaftler Robert Bailey erscheint das Bildnis des ‚Spiky Blob‘ in 
seiner unmenschlichen Ästhetik zu schrecklich, den Medizinrhetorikerinnen 
Kristin Marie Bivens und Marie Moeller ist es zu ästhetisch, um Schrecken 
zu verbreiten. Doch ist der ‚Spiky Blob‘ nicht nur ein künstlerisches Portrait, 
das in unzähligen Variationen ein veritables Eigenleben entwickelt hat, er 
ist auch ein wissenschaftliches Bild, das genrebedingt zwischen den „beiden 
Kulturen“ der Kunst und der Wissenschaft (Snow 1993), die trotz vieler the-
oretischer wie praktischer Versuche heute oft noch als getrennt angesehen 
werden, operiert. Das wissenschaftliche Bild stellt damit nicht nur kunst- 
und bildwissenschaftliche sowie epistemologische Analysen vor eine große 
Herausforderung, sondern fragt auch danach, was Kunst im Kontext szienti-
fischer Wissensgenerierung und -kommunikation kann und darf. 

„still bigger picture […] and yet-grander imagination“
Robert Bailey hat sich intensiv mit der Visualisierung des Virus auseinan-
dergesetzt und eine detaillierte Bildanalyse vorgelegt (Bailey 2020a; 2020b). 
Neben der dezidiert Gefahr vermittelnden Farbgebung hebt er den beängs-
tigenden Realitätseffekt hervor, den die Belichtung und Schattierungen er-
zeugen. Die Dreidimensionalität der Darstellung lasse die Ränder des Virus 
verschwommen erscheinen und erwecke den Eindruck, als ob „those more 
proximate to us […] push out from our screens into our reality, threatening 
us physically“. Die absolute Unspezifität der Darstellung des ‚Spiky Blob‘, 
der tatsächlich weder „spiky“ noch „blob-shaped“ sei, erlaube es, ihn mit jed
weder Bedeutung aufzuladen und generiere vor allem Angst. Dem Portrait 
des Virus als ‚Spiky Blob‘, das in seiner Bedrohlichkeit an einen Todesstern 
aus den Galaxien von Science-Fiction-Welten erinnere, müsse, so fordert 
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Bailey, mit „deeper reflection […] still bigger picture thinking and yet-gran-
der imagination“ begegnet werden (Bailey 2020a).

„Make it gross“
Am 21. April 2020 veröffentlichten zwei amerikanische Medizinrhetorike-
rinnen in einem Eintrag im Blog des Journals Medical Humanities einen 
provokativen Apell. Kristin Marie Bivens und Marie Moeller fordern: „Make 
COVID-19 Visuals Gross“ (Bivens und Moeller 2020). In ihrem Artikel kri-
tisieren Bivens und Moeller, die an unterschiedlichen amerikanischen Uni-
versitäten die Herausforderungen von Sprache und Kommunikation in der 
Medizin lehren und beforschen, das Bild des SARS-CoV-2 von Eckart und 
Higgins. Der ‚Spiky Blob‘ sei zwar „scientifically accurate and visually pleas-
ing“, versäume aber gerade dadurch „the exigency of the current pandemic, 
the urgency of enacting certain behaviors during this global health crisis, 
and the human toll it is exacting across the globe“ zu vermitteln. Durch die 
„scientifically-oriented representation“ des Virus werde so die Chance ver-
fehlt, „behaviors and actions“ zu lenken. Da Covid-19 selbst, die Übertra-
gungswege und der Einfluss, den die Krankheit auf die betroffenen Körper 
habe, „grotesque“, sogar „beyond humanizing visuals“ per se seien, fordern 
die Autorinnen „graphic and even grotesque imagery“ von Covid-19, kurz: 
„make it gross“. Doch das ist hochproblematisch. Denn es ruft ein Erbe der 
modernen Mikrobiologie auf (McLeod, Kershaw und Nerlich 2020), das seit 
einigen Jahren mit großem wissenschafts-rhetorischen Aufwand zu über-
winden versucht wird (Institute of Medicine (U.S.) 2006) und sich in der 
bündigen Formel des Nobelpreisträgers Joshua Lederberg, „Teach war no 
more“, zusammenfassen lässt (Lederberg 2000, 245). Diesem Apell wird 
insbesondere angesichts eines antizipierten Endes der ‚antibakteriellen Ära‘ 
und eines möglicherweise damit einhergehenden Paradigmenwechsels in der 
Biomedizin prominent in der Mikrobiomforschung auf inter- und transdis-
ziplinäre Weise in einer großen Zahl prestigeträchtiger Forschungsvorhaben 
Rechnung getragen, die die komplexen Beziehungen zwischen Menschen 
und Mikroben sowie ihrer Koexistenz mit Tieren und Pflanzen in ökologi-
schen Konzepten neu zu perspektivieren versuchen (Morar und Bohannan 
2019).



Davina Höll 193

Das gefährliche Erbe der ‚goldenen Ära‘ der Bakteriologie
Es ist die Vorstellung von potentiell pathogenen Mikroorganismen als un-
heimlichen Feinden, unsichtbaren Eindringlingen, die unmerklich die Kör
pergrenzen überwinden, die als Erbe der ‚goldenen Ära‘ der Bakteriologie 
bis heute besteht. Der Diskurs des im Laufe des 19. Jahrhunderts zur Sicht-
barkeit gebrachten Mikrokosmos war schon von seinen Anfängen im 17. 
Jahrhundert an sowohl von Faszination als auch von Angst und Abwehr ge-
prägt (Drews 2015, 1; Wilson 1995, 140; Nicolson 1976, 167–172). Die Idee 
gespenstisch-monströser Mikroben war dabei besonders wirkmächtig. Die 
Vorstellung von Monstern und Gespenstern als personifizierten „verstören-
den Formen des Anderen“ (Blanco und Peeren 2013, 3), die es vermögen, 
Grenze und Integrität des menschlichen Körpers zu verletzen, war bis weit 
in das 19. Jahrhundert tief im kollektiven Bewusstsein und im öffentlichen 
Diskurs verankert (Böhm und Sproll 2008, 37). Die sukzessive Enthüllung 
am Ende des 19. Jahrhunderts, dass Mikroben für tödliche Krankheiten wie 
Milzbrand, Tuberkulose oder Cholera verantwortlich sind, ist maßgeblich 
durch die mikrobiologischen Entdeckungen Louis Pasteurs (1822–1895) 
und die bakteriologischen Forschungen von Robert Koch vorangetrieben 
worden und knüpfte daher an eine schon seit Langem tradierte Vorstel-
lung von Mikroben als unheimlichen Kreaturen, die unter anderem auch zu 
Krankheit und Tod führen können, an. Obwohl die Vorstellung gefährlicher 
Mikroben sowohl im zeitgenössischen populären Diskurs als auch in der 
visuellen und literarischen Imagination im 19. Jahrhundert vorherrschte, 
war sie unter den Wissenschaftlern der damaligen Zeit noch lange umstrit-
ten. Mit dem Nachweis ihres pathogenen Potenzials wurden die mikrosko-
pischen Wesen, deren ontologische Zugehörigkeit bis dahin zwischen den 
Reichen der Flora und Fauna oszillierte, metaphorisch in bösartige Feinde 
transformiert, die den gesunden Körper durch Invasion bedrohten (Sarasin 
2007, 454). Durch die Identifizierung der Mikrobe mit der Krankheit, die sie 
verursachen konnte, wurde ein kriegerischer mikrobieller Erreger konstru-
iert, der nun auch mit kriegerischen Mitteln bekämpft werden musste. Die 
‚goldene Ära‘ der Bakteriologie war seitdem deutlich gekennzeichnet durch 
Martialität sowohl in der Rede (populär und wissenschaftlich) als auch in 
konkreten Bekämpfungsmaßnahmen gegen die neu definierten „kleinsten, 
aber gefährlichsten Feinde der Menschheit“ (Gradmann 2007, 330) sowie 
die Förderung eines neuen Hygieneregimes, den umfassenden Einsatz von 
Desinfektionsmitteln und später die Anwendung von Antibiotika. Eine do-
minante Metapher in den Beschreibungen der Beziehung zwischen Mensch 
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und Mikroben war die des Krieges (Gradmann 2007, 334–337; Berger 2009, 
186; Hänseler 2009, 109). Über Mikroben und den Umgang mit ihnen in de-
zidiert militärischen Begriffen zu sprechen war im späten 19. und frühen 20. 
Jahrhundert weit verbreitet und hat auch die Metaphorik des Mikrobiellen 
nachhaltig geprägt. Die fatale Eskalation dieser „kriegerischen Bildsprache“ 
ist ihre Implementierung in den rassistischen Antisemitismus des späten 
19. Jahrhunderts mit dem gezielt diffamierenden Vergleich von Bakterien 
und Juden durch Paul de Lagarde (1827–1891). Zwar sollte sein Apell, „[m]
it Trichinen und Bazillen wird nicht verhandelt, Trichinen und Bazillen wer-
den auch nicht erzogen, sie werden so rasch und so gründlich wie möglich 
vernichtet“, vor allem zur „Enteignung, nicht zur Ermordung der Juden“ 
aufrufen (Gradmann 1996, 92), und doch, „wie Worte und Taten der Natio-
nalsozialisten“ gezeigt haben, ist Lagardes Aufruf sehr wörtlich genommen 
worden (Gradmann 1996, 92). 

Der Krieg gegen den unsichtbaren Feind
Auch zu Beginn der Corona-Pandemie wurde vielfach erneut das Bild des 
‚unsichtbaren Feindes‘ heraufbeschworen, der aus der ‚Fremde‘ kommend 
seinen Siegeszug über den Globus angetreten hat und dem man den Krieg 
erklären müsse.2 Der französische Präsident Emmanuel Macron erklärte 
in seiner Rede an die Nation im März „Nous sommes en guerre“ und der 
US-amerikanische „Wartime“-Präsident Donald Trump verdeutlicht mit der 
Betitelung von SARS-CoV-2 als „China-Virus“ die xenophobische Dimensi-
on der militärischen Metaphorik im Kontext von Seuchen (Craig 2020, 3). 
Schon Susan Sontag hat in ihrem Aufsatz AIDS and its Metaphors eindrück-
lich vorgeführt, dass die beständige Reaktivierung der Kriegsmetaphorik im 
Angesicht von Seuchen hoch gefährlich ist:

The one I am most eager to see retired – more than ever since the 
emergence of AIDS – is the military metaphor. […] [T]he effect of the 
military imagery on thinking about sickness and health is far from 
inconsequential. It overmobilizes, it overdescribes, and it powerfully 
contributes to the excommunicating and stigmatizing of the ill. No, it is 
not desirable for medicine, any more than for war, to be ,total‘. […] We 

2	 Auf den Seiten der Gesellschaft für deutsche Sprache e.V. (GfdS) findet sich 
eine ausführliche Linkliste mit Quellen zur Nutzung von Kriegsmetaphorik im 
Kontext von Covid-19 in der internationalen Politik (Gesellschaft für deutsche 
Sprache e.V. 2020). 
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are not being invaded. The body is not a battlefield. The ill are neither 
unavoidable casualties nor the enemy. (Sontag 1989, 94–95)

Vor diesem Hintergrund ist es besonders wichtig, sich gegen eine durch 
möglichst viel Angst und Abscheu aufgeladene narrative wie visuelle Rheto-
rik der Virus-Darstellung auszusprechen. Die Sprachwissenschaftlerin Eli-
sabeth Wehling verweist auf die ambivalente Macht von Kriegsmetaphorik: 
„Kriegerische Sprachbilder machen Angst, schüren das Bedürfnis nach Ab-
schottung, mobilisieren aber auch eher zum Handeln.“ (Wehling 2020) Auch 
wenn Bivens und Moeller das letztgenannte disziplinarische Potential der 
Angst ins Feld führen, so ist dieses Kalkül heikel. Denn Angst ist und macht 
irrational. Die Kommunikationswissenschaftlerin Han Yu verweist daher 
auch zu Recht in einer Erwiderung auf die „Provocation“ von Bivens und 
Moeller darauf, dass viele Menschen durchaus Angst vor dem Virus hätten 
und die problematischen Konsequenzen, wie das Horten von Lebensmitteln 
und Hygieneartikeln oder die xenophobischen verbalen und körperlichen 
Angriffe asiatisch aussehenden Mitbürgerinnen und Mitbürgern gegenüber, 
dieser Angst deutlich zutage träten (Yu 2020). Sie gesteht, „[g]iven this con-
text, I fear the consequences of making COVID-19 visuals gross“ (Yu 2020). 
Robert Bailey vertritt in Anlehnung an Louis Althussers (1918–1990) Ideo-
logie-Theorie die These, der ‚Spiky Blob‘ sei, von der staatlichen Gesund-
heitsbehörde in Auftrag gegeben, ein von den Medien als „ISA par excellen-
ce“ massenhaft distribuiertes, ideologisches Bild, „[that] tells us to be afraid 
for our lives and to act accordingly“. Dieses versetze die Öffentlichkeit somit 
permanent in einen Fluchtinstinkt, „that leads us to an isolating abyss of 
fear“ (Bailey 2020a). Und auch Han Yu legt in ihrer „Response“ dar, dass 
Versuche, insbesondere im Rahmen von Gesundheitskampagnen, Menschen 
durch Angst in eine bestimmte Verhaltensrichtung zu lenken, kontraproduk-
tiv sein können, wenn ihnen keine effektiven Mittel zur Kontrolle des Risikos 
beigegeben werden, dem sie sich ausgesetzt fühlen sollen. Durch so genann-
te Furchtappelle bewusst erzeugte Angst könne Verleugnung, Vermeidung 
oder Widerstand hervorrufen. Da insbesondere in der visuellen Kommuni-
kation diese negativen Auswirkungen verstärkt würden, weil die Wirkung 
von visuellen Darstellungen im Vergleich zu Texten unmittelbarer und tiefer 
gehend sei, hofft Yu auf eine Bildsprache des Virus, die „emphatic, sobering, 
and above all, informative“3 sei, während die Welt einen Weg durch die Pan-

3	 Die Politikwissenschaftlerin Victoria Hattam hat kürzlich alternative wissen-
schaftliche Visualisierungen des Virus, die vom amerikanischen National Ins-
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demie zu finden versucht (Yu 2020). Diese Hoffnung verweist dezidiert auch 
auf eine mögliche Ethik der Ästhetik des wissenschaftlichen Bildes.

Ethik der Ästhetik des wissenschaftlichen Bildes 
Der Auftrag, ein Portrait eines unbekannten Virus zu schaffen, um diesem 
eine Identität zu geben, ist eine besondere Herausforderung, denn „in ei-
nem Bild [wird] die Sichtbarkeit von der Anwesenheit der Sache getrennt“: 
„Ein Bild muß, um ein Bild zu sein, auf seiner Oberfläche etwas zeigen, 
das an dieser Stelle selbst nicht vorhanden ist. Jedes Bild ist ein sichtbarer 
Widerspruch von Präsenz und Absenz.“ Die Sichtbarkeit des Bildes selbst 
rückt damit in den Vordergrund (Wiesing 1997, 15). Insbesondere im Fall 
der Sichtbarmachung des Unsichtbaren, wie des SARS-CoV-2 gilt, laut dem 
amerikanischen Kommunikationswissenschaftler Derek Ross, der selbst vie-
le Jahre als Wissenschaftsillustrator tätig war, „[t]he images make the ar-
gument, in that they are critical to its presentation and ultimate reception“ 
(Ross 2017, 167). Außerdem muss gefragt werden, was diese Bilder projizie-
ren beziehungsweise, was auf sie projiziert wird, mit anderen Worten, „what 
will invested audiences themselves make of these images?“ (Ross 2017, 168). 
Das wissenschaftliche Bild ist eine besondere Kunstform. Obgleich die Ge-
schichte wissenschaftlicher Bilder weit zurückreicht und es spätestens seit 
Mitte des 20. Jahrhunderts, ausgehend von den frühen wissenschaftsthe-
oretischen Überlegungen von beispielsweise Ludwig Fleck (Fleck 2014), 
vielfach eine theoretische Auseinandersetzung mit dem Phänomen wissen-
schaftlicher Bilder gab, fehlt eine „allgemeine Bildtheorie des wissenschaft-
lichen Bildes bisher“ (Werner 2008, 30). Sowohl der Wissenschaft als auch 
der Kunst, als „regimes of knowledge, embedded in, but also constitutive of, 
the broader cultures they inhabit“ (C.A. Jones und Galison 1998, 2) zuzuord-
nen, ist das wissenschaftliche Bild ein Hybrid. Es führt „[b]ezogen auf ein 
Wissen […] verschiedene diskursive Praktiken zusammen“ (Buchholz und 
Stahl 2014, 125) und muss „as evidence and art“ (Ross 2017, 151) zweierlei 
Dienst tun. Die ethische Dimension in dem Schaffensprozess wissenschaft-
licher Bilder besteht für Ross in dem Vertrauensvorschuss in die Wissen-
schaft per se, für die das wissenschaftliche Bild symbolisch steht. Das Attri-

titute of Allergy and Infectious Diseases (NIAID) in Auftrag gegeben wurden, 
untersucht und die These aufgestellt: „that the NIAID images convey a “living 
with” rather than a “quarantining from” view of the COVID-19 (Hattam 2021, 
13).
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but „scientific“ stehe für Glaubhaftigkeit und Legitimität (Ross 2017, 165). 
Insbesondere in Zeiten, in denen die Glaubwürdigkeit von Wissenschaft 
teilweise massiv in Frage gestellt wird, ist dieser Vertrauensvorschuss fragil, 
verleiht einer Ethik des wissenschaftlichen Bildes besonderen Nachdruck 
und fordert Wissenschaftsillustratorinnen und -illustratoren im besonderen 
Maße zur ethischen Reflexion ihrer Arbeit auf. Doch sind die Konsequenzen 
ihres künstlerischen Handelns nur bedingt kontrollierbar, wie das Bild des 
Virus paradigmatisch zeigt.

Die Produzentinnen und Produzenten wissenschaftlicher Bilder ar-
beiten hoch interdisziplinär. Während sie umfassende Kenntnisse des Wis-
senschaftsbereichs haben müssen, für den sie tätig sind, verstehen sie sich 
gleichzeitig als Künstler, die selbst wiederum den (wie auch immer unkon-
ventionellen) Konventionen künstlerischen Schaffens verpflichtet sind. Sie 
müssen wissenschaftliche Akkuratesse mit einer genuinen Ästhetik verbin-
den, um eine eigene Bildsprache zu schaffen. Oftmals kommt ein dezidiert 
didaktischer Anspruch hinzu. Doch lassen sich die meist zu einem ganz be-
stimmten Zweck erzeugten Bilder nicht fest an diesen allein binden. Bilder, 
wie Texte, mögen einen Urheber oder eine Urheberin haben, mögen in ei-
nem bestimmten Kontext und in Hinblick auf ein bestimmtes Ziel entstan-
den sein. Doch weisen sie immer auch über diese Koordinaten hinaus. Sie 
dienen nicht nur der Vermittlung und Etablierung von Wissen, sondern sind 
integraler Bestandteil von Wissensproduktion selbst: „Bilder der Naturwis-
senschaften geben die Ergebnisse, die sie darzustellen haben, nicht passiv 
wieder, sondern sie prägen und erzeugen diese genuin aus ihrer eigenen 
Sphäre“ (Bredekamp, Schneider und Dünkel 2008, 8). Aufgrund des „Dis-
junktionsprinzip der naturwissenschaftlichen Darstellung“, das „das Para-
doxon zu fassen [versucht], dass ein wissenschaftliches Bild oftmals umso 
stärker konstruiert ist, je natürlicher sein Gegenstand in der Widergabe er-
scheint“, tendiere die Artifizialität, das Künstlerische des wissenschaftlichen 
Bildes, in Vergessenheit zu geraten (ebd., 9). Dies ist insofern problematisch, 
als dadurch eine Objektivität, ja sogar Realität eines Kunstproduktes ange-
nommen wird, die dieses nie einlösen kann. (Wissenschaftliche) Bilder sind 
daher keine abgeschlossenen Produkte, sondern unterliegen einer Prozes-
sualität, die „in allen Komponenten ihrer Erzeugung nach ihren Techniken, 
Eingriffen, Kontexten und Akteuren“ verstanden werden muss (ebd.). 

Sie verfügen laut Horst Bredekamp über eine „Eigenaktivität“ (Brede-
kamp 2010, 53), haben eine Eigenlogik, entwickeln eine Eigendynamik und 
können damit zu einer spezifisch „ikonischen Erkenntnis“ führen (Buchholz 
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und Stahl 2014, 127). Ihre „visuelle Evidenz“, die sich noch aus dem Ideal ei-
ner „mechanical objectivity“, wie sie das 19. Jahrhundert konstituierte (Da-
ston und Galison 2010, 115ff.), herschreibt, ist jedoch hoch problematisch, 
wie auch der Fall des ‚Spiky Blob‘ eindrücklich zeigt. Denn auch er ist keine 
Abbildung der Realität, sondern dezidiert auf einen bestimmten Zweck hin 
konstruiert, nämlich, zunächst Aufmerksamkeit und dann sozial erwünsch-
tes Verhalten, also Folgsamkeit, zu generieren. Eine Ethik des wissenschaft-
lichen Bildes fordert daher in erster Linie die Transparentmachung des Ent-
stehungsprozesses, die Kenntnis über die historischen und symbolischen 
Bedeutungsebenen und die Bewusstmachung und Abwägung gewollter und 
ungewollter Konsequenzen des Rezeptionsprozesses.

3.	 Kunst und Literatur in Krisenzeiten: „Because Survival is 
Insufficient“

Es ist das immanent destabilisierende Moment von Seuchen, das diesen 
zugleich als Ursache und Marker von Krisen- und Umbruchsituationen in-
newohnt und das die Ordnungsprinzipien von Staat und Gesellschaft zu be-
drohen vermag. Wie im Brennglas werden bereits vorhandene Probleme über-
deutlich sichtbar, Latentes manifest. Eigenes Krankheitserleben, der Verlust 
von Angehörigen und Freunden, die Erfahrung der Isolation in den Phasen 
der mehr oder weniger massiven Einschränkungen des öffentlichen Lebens 
und der Alltagsroutinen und die Angst vor den wirtschaftlichen und sozialen 
Folgen der Pandemie können kollektiv wie individuell traumatisierend wirken. 
Insbesondere im Angesicht von Ausbrüchen bisher unbekannter Infektions-
krankheiten (EID) verschärft das Nichtwissen die gefühlte und tatsächliche 
Bedrohungslage. Aus Unsicherheit entsteht Ohnmacht. Eine Phalanx inter- 
und transdisziplinär zusammenarbeitender Wissenschaften ist gezwungen, 
neue Wege zu betreten, um der existentiellen Bedrohung der Epidemie-Er-
fahrung zu begegnen. Es ist eine große gesellschaftliche Herausforderung, die 
Koexistenz etablierter und neu generierter, kon- und divergierender Wissens-
bestände einerseits zu vermitteln und andererseits auszuhalten. Dynamiken 
und Brüche der Wissensproduktion und -vermittlung werden unter anderem 
fachlich, politisch, gesellschaftlich und medial oft kontrovers diskutiert. 

Kunst und Literatur fungieren als Seismographen und Inkubatoren 
gesellschaftlicher Prozesse und verweisen auf die existentielle Bedeutung 
von ästhetischem Schaffen als Reflexions- und Innovationsmedium per se 
und insbesondere in Krisenzeiten, wie sie die gegenwärtige Pandemie auf be-
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sondere Weise darstellt. Als elementare Komponenten ästhetischer, produk-
tiver wie rezeptiver Erfahrung kommt ihnen in diesen komplexen Aushand-
lungsprozessen eine besondere Rolle zu. Als Reflexionsmedium spiegeln sie 
die vielgestaltigen Pandemie-Diskurse und bereichern diese insbesondere 
durch eine kritische Auseinandersetzung. Als Innovationsmedien vermitteln 
sie nicht nur Wissen, sondern generieren dieses selbst. Initiiert von einer 
kulturwissenschaftlich geöffneten Literaturwissenschaft wird inzwischen 
seit mehr als zwei Jahrzehnten nach den wechselseitigen Austauschprozes-
sen von Wissen und Literatur im theoretischen Konzept einer „Poetologie 
des Wissens“ (Vogl 1999, 7) gefragt. Wiewohl für den Bereich der Kunst eine 
„allgemeine Epistemologie des Bildes“ (noch) fehlt, „gilt heute als unbe-
stritten“, dass auch Bildern „eine wesentliche Rolle im Erkenntnisprozess 
zukommt“ (Buchholz und Stahl 2014, 126–127). Das innovative Potential 
von Kunst und Literatur, Wissen zu vermitteln, zu reflektieren und selbst 
hervorzubringen, ermöglicht durch einen „spielerisch-ästhetischen Umgang 
mit der Welt“ auch „menschliche Selbstüberschreitung“ (Wulf, Kamper und 
Gumbrecht 1994, IX). Indem die ästhetische Erfahrung „die Auseinander-
setzung des Menschen mit seiner Lebenswelt zur Anschauung“ bringt, wer-
den „Spielräume“ eröffnet, „die in vieler Hinsicht ethische Reflexionen und 
moralische Handlungsmöglichkeiten ermöglichen oder erweitern“ (Düwell 
1999, 318). Wolfgang Welsch hat vielfach herausgestellt, dass Ethik und Äs-
thetik „durch essentielle Verflechtungen bestimmt sind“ (Welsch 1994, 4) 
und postuliert, dass die aisthesis in ihrer Doppelbedeutung von Wahrneh-
men und Empfinden „zur Gänze vitalen Interessen, […] dem Leben, dem 
Sich-am-Leben-Erhalten und Überleben“ (ebd., 6), diene und ästhetische 
Akte somit ein „zumindest rudimentär ethische[s] Ziel“ verfolgten: die „Füh-
rung eines gelingenden Lebens“ (ebd.).

Somit ist es die Fähigkeit, ästhetischen Genuss zu empfinden und zu 
schaffen, die den Menschen, ist er auf seine Conditio humana zurückgewor-
fen, daran erinnert, was Menschsein bedeutet. Ein beeindruckendes Beispiel 
für die Signifikanz von Kunst in kunstfernen Zeiten ist der Roman Station 
Eleven der kanadischen Autorin Emily St. John Mandel aus dem Jahr 2014. 
In diesem für das Genre der Apocalyptic Fiction unkonventionellen Werk 
(Tate 2017, 132) imaginiert die Autorin eine postpandemische Zukunft und 
kontrastiert diese mit Momentaufnahmen der Zeit vor dem Ausbruch der 
„Georgia Flu“, „that exploded like a neutron bomb over the surface of the 
earth“ (Mandel 2015, 36). Nachdem der Großteil der Zivilisation des frühen 
21. Jahrhunderts innerhalb kürzester Zeit von einer neuartigen Grippe ver-
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heert wurde, bestehen zwanzig Jahre später nur noch vereinzelte zivilisato-
rische Inseln, die ohne die Errungenschaften der Vergangenheit, wie Elekt-
rizität oder Medikamente, kaum mehr als existieren. Auch wenn der Roman 
die Anziehungskraft apokalyptischer Klischees durchaus anerkennt, vermei-
det er die typische Formel „of death, destruction and regret in favour of a 
rather stranger, more resourceful, narrative“ (Tate 2017, 133). Im Zentrum 
der Erzählung steht nicht der Kampf eines jeden gegen jeden ums nackte 
Überleben. Es ist vielmehr die Frage, was Menschsein im Ausnahmezustand 
ausmacht, denn, so die vielfach wiederholte Maxime des Narrativs, „[b]ecau-
se survival is insufficient“ (Mandel 2015, 58).

Die auktoriale Erzählinstanz stellt in dem programmatischen elften 
Kapitel des zweiten Teils heraus: „What was lost in the collapse: almost ever-
ything, almost everyone, but there is still such beauty“ (ebd. 57). Für diese 
Schönheit, die sich nicht nur auf Kunstwerke im klassischen Sinn bezieht, 
steht das wenige ein, das von dem reichen kulturellen Erbe der präpandemi-
schen Ära übrig geblieben ist: Einige Dramen Shakespeares und eine Hand-
voll klassischer Musikstücke, aufgeführt von der „Travelling Symphony“, 
einer Gruppe von Schauspielern und Musikern, die mit einem Planwagen 
durch die entvölkerte Grenzregion der Great Lakes zwischen Kanada und 
den USA streift. Das „Museum of Civilization“, das in einem alten Flugter-
minal angelegt wurde und in dem als Hort der immer mehr verblassenden 
Erinnerung an das „before“ (ebd., 20) Artefakte der vergangenen Zeit wie ein 
iPhone, eine Kreditkarte oder eine Schneekugel, ohne Nutzen, jedoch als „re-
pository of beauty“ (Vermeulen 2018, 18) von memorablem wie ästhetischem 
Wert, gesammelt und bewahrt werden. Die titelgebende Graphic Novel, Dr. 
Eleven, die, entstanden in präpandemischen Zeiten, quasiprophetisch selbst 
von einer postapokalyptischen Welt handelt. Von individuell besonderer Be-
deutung für nahezu alle Hauptfiguren ist sie strukturell wie symbolisch zen-
trales Verbindungselement aller Handlungs- und Zeitebenen. Verdichtet im 
lakonischen Ausspruch ihres Protagonisten, reflektiert das Buch im Buch als 
veritable mise en abyme das gegenwärtige Geschehen (Feldner 2018, 177): 
„I stood looking of my damaged home and tried to forget the sweetness 
of life on Earth“ (Mandel 2015, 105, Kursivierung im Original). Daneben 
bilden Zeitungsauschnitte aus der Boulevardpresse, Interviews, Zitate aus 
Popsongs und Fernsehserien den auffallend selbstreferentiellen wie metapo-
etologischen, zum Teil ironisch gebrochenen, durchaus egalitär angelegten 
Kanon der kulturell-künstlerischen Relikte. So wird an einer Stelle darauf 
verwiesen, dass Shakespeares Stücke selbst in einer Zeit entstanden sind, 
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in der „Plague closed the theatres again and again, death flickering over the 
landscape“ (ebd., 57), während an anderer Stelle der Refrain des R.E.M.-Lie-
des „It’s the end of the world as we know it“ als perfekter Soundtrack zum 
Weltuntergang einen der Protagonisten heimsucht (ebd., 176). Und selbst 
der hochphilosophisch anmutende Leitsatz des Romans, „[b]ecause survival 
is insuffient“, der weiß leuchtend als Schriftzug den Karavan der „Travelling 
Symphony“ und als tiefschwarz in die Haut tätowierte Mahnung den Un-
terarm einer der Schauspielerinnen ziert, stammt nicht etwa von einem der 
großen Denker der vorpandemischen Ära, sondern wurde einer Folge der 
Serie Star Trek: Voyager entliehen (ebd., 119). Die Romanhandlung ran-
giert auf drei zeitlichen Ebenen, die auf komplexe Weise eng miteinander 
verwoben sind. Dabei liegt der erzählerische Fokus auf einer Reihe unter-
schiedlicher Protagonisten und Protagonistinnen, deren Lebensläufe sich 
ebenfalls kreuzen. Auf allen drei Zeitebenen und für alle Handlungstragen-
den ist Kunst in den unterschiedlichsten Ausformungen von existentieller 
Bedeutung. Das dichte Netz intertextueller und intermedialer Bezüge bildet 
die Matrix des Romangeschehens, verbindet Vergangenheit, Gegenwart 
und Zukunft, Hoch- und Populärkultur. Diese selbst kunstvoll gearbeiteten 
Querverstrebungen bilden gewissermaßen den doppelten Boden der zivilisa-
torischen Identität der Romanwelt und verweisen beständig auf das Diktum 
der Erzählung, dass es nicht nur ums Überleben allein gehen kann, sondern 
dass „humanity redeems itself through culture“ (Feldner 2018, 175). 

Die Kraft ästhetischen Produzierens und Rezipierens erhebt Kunst 
und Literatur über den Status eines reinen Speichermediums historischer 
Begebenheiten oder über ihr unterhaltendes, gar eskapistisches Potential hi-
naus und plädiert für ein l’art pour l’art, „obgleich und weil sich als dessen 
tiefere Deutung la vie pour l’art und l’art pour la vie offenbart“ (Simmel 
2000, 15). Insbesondere in Zeiten der Unsicherheit und (existentiellen) Be-
drohung leisten Kunst und Literatur durch ihren „Widerstand gegen Versu-
che, das Geheimnis […] des Anderen abzuschaffen, und ihr Eintreten für das 
Unsagbare und das Undurchschaubare“, einen „Beitrag zur Offenheit für das 
Fremde und zur Sorge für das Andere und damit zu einer Ethik menschlicher 
Existenz“ (Wulf, Kamper und Gumbrecht 1994, XI). In der kritischen Aus-
einandersetzung mit den visuellen und narrativen Traditionen und den his-
torischen Kontexten epidemischer Kunst- und Literaturproduktion können 
Kunst und Literatur kreativ auf die Bedrohungen der Gegenwart reagieren 
und aktiv eine (post)pandemische Zukunft mitgestalten. Sie entfalten eine 
eigene Handlungsmacht, die angesichts der Grenzen des Wissens in pan-
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demischen Zeiten der Komplexität und den Widersprüchlichkeiten akuter 
Unsicherheitserfahrung nachforscht und sich diese im Prozess ästhetischen 
Schaffens zu eigen macht. Die Vielfalt der künstlerischen Aneignung, die 
die Embleme der gegenwärtigen Pandemie, die Maske und das Bild des Vi-
rus, bis jetzt hervorgebracht haben, zeigt, wie alternative Visualisierungs- 
und Narrativierungsstrategien Angst abbauen, Hoffnung schaffen und zur 
Deeskalation einer von Feindbildern und Bedrohungsszenarien geprägten 
Pandemie-Rhetorik beitragen können.
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